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АНОТАЦІЯ
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У дисертації крізь призму міфокритики досліджено специфіку життєвого простору у прозі Марії Матіос та особливості його побудови за допомогою міфопоетичних засобів. Здійснено цілісний аналіз використання Марією Матіос міфологічних архетипів, образів, мотивів, сюжетів, топосів, алюзій та ремінісценцій, розкрито художній колорит міфологічних образів, використаних у прозових творах письменниці. У роботі обґрунтовано художню доцільність хронотопу у прозі Марії Матіос, досліджено концептуальну роль міфу у побудові життєвого простору та розкрито роль хронотопу в обумовленні екзистенції персонажів художнього світу письменниці. Декодування міфологічних образів дало змогу розкрити концепцію мистецької інтерпретації міфу у прозі Марії Матіос.

У дисертації окреслено визначальні риси прози письменниці, що обумовлюють специфіку дослідження міфопоетики її творчості: заглибленість у «історичні бункери», «ментальне "сидіння" у Буковині», закоріненість у народну тематику, зосередженість на ситуаціях просторового та психологічного пограниччя, посилена увага до людини та її внутрішнього світу, насиченість міфосимволами, фаталізм світовідчуття, міфопоетичність світосприйняття та релігійність світогляду.

У моделюванні художнього світу прози письменниці виявлено риси національної моделі буття. Характерно, що етнорегіональна самобутність, національний колорит авторської онтологічної моделі світу обумовлені насамперед локально-топографічним простором зображення подій. Письменниця зосереджена на тематиці з життя Буковини – регіону, сповненого легендами, віруваннями, ритуалами тощо. Народне міфопоетичне світосприйняття постає органічною складовою світогляду та художнього мислення «автентичної гуцулки» Марії Матіос, що є виразною ознакою творчої індивідуальності письменниці. Художній універсум творів М. Матіос відображає складний дуалістичний світогляд гірської людини. Виявлено, що визначальною рисою міфопоетичної моделі світу у творчості письменниці є міцне переплетення язичницьких та християнських елементів. Ця особливість обумовлює колорит міфопоетичного образу світу у прозі М. Матіос. 
Доведено, що у процесі творення художнього універсуму Марія Матіос, наслідуючи національну модель світу, художньо модифікує національні образи та архетипи, творячи самобутню картину світу, наповнюючи її символами, декодування яких сприяє глибшому розумінню творчого доробку письменниці. Архетипний ряд першоелементів буття, за допомогою яких М. Матіос творить свою онтологічну модель світу, репрезентований образами води, вогню, землі і повітря. «Занурення» у міфопоетичний підтекст аквасимволіки художніх текстів М. Матіос сприяє глибшому розумінню авторської концепції, дає змогу на імпліцитному рівні розкрити внутрішній світ персонажа, справжню причину його страждань, увесь спектр драматизму буття. У дослідженні розкрито багатогранність та амбівалентність міфообразу води у творчості М. Матіос, а також важливе значення очисного символізму цієї стихії у концепції буття письменниці.

Проаналізовано міфообраз землі у прозі М. Матіос, що, як і вода, виявляє свою амбівалентну природу: цей світотворчий першоелемент зображений як у міфологічно позитивному (матір, чиє лоно є життєдайним), так і в міфологічно негативному (домовина, могила, джерело розбрату, причина смерті) ракурсах. 

Виявлено, що образ вогню розкривається через оніричні картини жахіть та містичні видіння жінок із надприродними здібностями. У прозі М. Матіос міфопоетична природа вогню має негативне забарвлення. Оніричний та містичний (представлений у видіннях) образ вогняної стихії стає міфопоетичним символом смерті та провісником війни. Деструктивна вогняна семантика виявляється і в образі вогню як символу забуття.

У дисертації обґрунтовано специфіку формування авторської концепції буття у прозі М. Матіос шляхом переплетіння численних релігійно-міфологічних та фольклорних мотивів, які письменниця модифікує, переосмислюючи їхнє значення та надаючи їм нових семантичних відтінків. Важливим у цьому контексті є казковий мотив заборони-порушення, пов’язаний з такою властивістю народної свідомості, як забобонність, що є виявом міфологічного світогляду. Яскраво виражений цей фольклорний мотив у таких художніх творах, як «Апокаліпсис», «Юр’яна і Довгопол», «Солодка Даруся», «Мама Маріца – дружина Христофора Колумба», персонажі яких, нехтуючи законами міфологічного світу, порушують заборону, що призводить до фатальних наслідків. 

Доведено, що ключем до розуміння причинно-наслідкового зв’язку між порушенням табу та розплатою – лейтмотиву творчості М. Матіос – є усвідомлення персонажами тісного зв’язку з природою та підпорядкованості світу єдиним законам. Вираження міфом глибокої гармонії внутрішнього світу людини з навколишньою природою є найважливішою рисою стародавнього міфотворення. Ця особливість світогляду є своєрідною матрицею, на яку накладається сюжет кожного художнього твору письменниці. 

На численних прикладах простежено, що у творчості М. Матіос наскрізною є концепція гріха та неминучої покари. Вона є тією серцевиною, навколо якої концентруються усі інші ключові релігійно-міфологічні мотиви, які особливим чином формують художню картину світу письменниці. Така контамінація міфологічних та біблійних мотивів у творчості М. Матіос детермінована синтезом язичництва та християнства у національній свідомості персонажів прози письменниці.

У процесі аналізу творчого доробку письменниці виявлено міфомотив фаталізму, невідворотності людської долі. Віра у безжальний фатум є особливістю міфологічної свідомості, репрезентантами якої виступають персонажі творів письменниці. В авторській концепції долі у творчості М. Матіос виокремлено три смислові пласти: доля як вища ірраціональна сила, як Божа воля та як фаталізм об’єктивно-історичних подій. Зокрема, сприйняття долі як прокляття історичного часу відображене у міфологемі колісниці, яка є символом страшного часу, жорстокості, невблаганності і несправедливості історичної доби, перевертання світу. Фаталістичний відтінок життєвої філософії Марії Матіос виявляється в неможливості ухилитись від історичної колісниці Несправедливості, якою кермують завжди люди.

Аналіз хронотопного рівня прози М. Матіос виявив тісний взаємозв’язок у художньому світі письменниці трьох універсалій – людини, простору та часу. Акцентовано, що центром цього хронотопного комплексу є насамперед людина, персонаж, а простір та час потрібні письменниці для того, щоб дослідити людину та її внутрішній світ, її екзистенційний вибір, правду життя та безмежний світ страждань. 

У дисертації здійснено аналіз хронотопу у прозі Марії Матіос. Зокрема, художня своєрідність часу у творах письменниці полягає у глобальності значення переживань персонажів, що виходять за конкретно вказані у тексті письменницею темпоральні межі. Визначальною рисою категорії часу у творах М. Матіос є прорив у сферу понадлюдського (метафізичного, уселенського) болю та безвиході.

Характерною особливістю прози письменниці визначено темпоральну обумовленість специфіки зовнішнього та локального типів простору, що постають виразниками внутрішнього світу персонажів. Більшість персонажів прози М. Матіос – «равлики у своїх хатинках», неодмінно оточені пастками. Визначено причини такої інтровертності та герметичності простору: усі біди на життєвому шляху персонажів умотивовані або нещадною історією (історичний аспект), або нещадними людьми (побутовий аспект).
Виявлено фокусування уваги письменниці у моделюванні простору насамперед на локальному та внутрішньому (психологічному) типах простору. Зокрема, локальний простір є виразником внутрішнього світу та екзистенційної ситуації персонажів прози М. Матіос. 

У побудові художнього універсуму (простору та часу) письменниця використовує міфологічний світотворчий принцип моделювання, що базується на семантичній антиномії сакральний/профанний (Космос/Хаос), свій/чужий, безпечний/небезпечний. Цей аспект на імпліцитному рівні пояснює герметичність та захисний характер простору персонажів, що є особливістю моделі художнього універсуму прози письменниці. Міфопоетичний дуалістичний принцип моделювання простежується також у структуруванні простору по вертикалі, що найяскравіше відображено у повісті «Просили тато-мама».

Визначено, що особливістю художнього образу часу у прозі М. Матіос є вираження його міфосимволіки через міфопоетичний образ радянської влади як втілення нечистої сили. Тож конкретна історична доба набуває міфосимволічного значення хаосу, руйнації, дестабілізації, втрати життєвих орієнтирів, врешті, торжествування Зла. Мотив перетворення впорядкованого, космонізованого світу гуцула-селянина у марґіналізований світ, що асоціюється з Хаосом, є важливим для розуміння міфосимволіки часопростору у художньому універсумі М. Матіос. 

У дослідженні визначено, що міфологема сакрального центру, що є важливою для космогонічної моделі світу, у прозі М. Матіос втілена в різних образах-еквівалентах: в топосі хати, в образі дерева чи гори. Найчастіше відповідником світового дерева у художньому універсумі прози М. Матіос є саме груша. Причому цей фітонім неодмінно наділений характеристиками, які вказують на давність дерева, що має міфосимволічний підтекст. 
У дисертації здійснено ґрунтовне дослідження атрибутів інтер’єру та екстер’єру у художньому світі М. Матіос, що несуть своєрідний міфопоетичний код у структуруванні простору. Декодування міфосимволіки цих елементів простору дає змогу глибше проникнути у внутрішній світ персонажів та відшукати мотивацію їхніх часто дивних, на перший погляд, дій та уподобань.

Доведено, що одним із основних елементів міфопоетично змодельованого художнього універсуму творів письменниці є топос просторового пограниччя. Вираження психологічної та екзистенційної межовості через просторове пограниччя є визначальною рисою авторської концепції структурування простору.
У дисертації вперше в українському літературознавстві подано міфологічний аналіз онтологічного простору у прозі Марії Матіос, з’ясовано художній колорит міфологічних архетипів, мотивів, сюжетів, топосів, алюзій та образів у творах письменниці, а також виявлено та охарактеризовано найбільш типові художні прийоми змалювання онтологічного простору у творах Марії Матіос.

Зібраний у дисертації фактичний та теоретичний матеріал, а також запропоновані висновки можуть бути використані для подальших спеціальних досліджень сучасної української прози, а також для глибшого вивчення творчості Марії Матіос у контексті художніх пошуків новітньої української літератури. Окремі аспекти та розділи дисертації можуть бути використані у викладанні навчальних курсів.
Ключові слова: міф, міфотворення, міфокритика, міфоаналіз, авторський міфологізм, міфологема, хронотоп, модель світу, зовнішній простір, внутрішній простір, локальний простір.

SUMMARY
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In the thesis, through the prism of mythological criticism, the specifics of the living space in the prose by Maria Matios and the peculiarities of its construction with the help of mythopoetic means are investigated. An integral analysis of the use by the writer of mythological archetypes, images, motifs, stories, topos, allusions and reminiscences is carried out, the artistic colouring of mythological images used in her prose works is revealed. In the dissertation the artistic expediency of the chronotope in the prose by Maria Matios is substantiated. The conceptual role of the myth in building a living space is explored. The role of the chronotope in the determination of the existence of characters of the writer’s artistic world is revealed. The decoding of the mythological images made it possible to reveal the concept of the artistic interpretation of myth in the prose by Maria Matios.

The thesis outlines the main features of the writer’s prose, which determine the specifics of the study of the mythopoetics of her creativity: deepening in the «historical bunkers», «mental "seats" in Bukovyna», rootedness in folk subjects, concentration on the situations of spatial and psychological frontier, increased attention to man and his inner world, the saturation of mythosymbols, fatalism, mythopoetic features and religiosity of the worldview.

In the designing the artistic world of the writer’s prose it’s revealed the features of a national model of existence. Characteristically, that ethno-regional identity, national colour of the author’s ontological model of the world are primarily due to the local-topographic space of events. The writer focuses on the subjects from the life of Bukovyna – a region full of legends, beliefs, rituals, etc. The folk mythopoetic worldview is an organic component of the outlook and artistic thinking of the «authentic gutsulka» Maria Matios, which is an expressive sign of the artist’s creative individuality. The artistic universe of the works by Maria Matios reflects the complex dualistic worldview of a mountain man. It is revealed that the decisive feature of the mythopoetic model of the world in the works of the writer is the strong interweaving of pagan and Christian elements. This peculiarity determines the colouring of the mythopoetic image of the world in the prose by Maria Matios.

It is proved that in the process of creating the artistic universe, Maria Matios, imitating the national model of the world, artistically modifies national images and archetypes, creating an original picture of the world, filling it with symbols, decoding which contributes to a deeper understanding of the writer’s creative work. An archetypal series of elements of being, through which Maria Matios creates her ontological model of the world, are represented by the images of water, fire, earth and air. «Immersion» in the mythopoetic subtext of the water symbols of the artistic texts by Maria Matios promotes a deeper understanding of the author’s concept, makes it possible at the implicit level to reveal the inner world of the character, the true cause of his suffering, the entire spectrum of drama of being. The study reveals the versatility and ambivalence of the mythological image of water in the works by Maria Matios, as well as the importance of the cleansing symbolism of this element in the writer’s concept of being.

The mythological image of land in the prose by Maria Matios is analyzed, which, like water, reveals its ambivalent nature: this creative creation element is depicted as mythologically positive (mother, whose lap is life-giving) and mythologically negative (coffin, grave, source of discord, cause of death) from angles.

It was discovered that the image of fire is revealed through the dream pictures of horrors and mystical visions of women with supernatural abilities. In the prose by Maria Matios the mythopoetic nature of fire has a negative colour. Dream and mystical (represented in the visions) image of fire element becomes a mythopoetic symbol of death and a harbinger of war. Destructive fiery semantics is manifested in the form of fire as a symbol of oblivion.

In the thesis the specificity of forming the author’s conception of being in the prose by Maria Matios is substantiated through the interweaving of numerous religious-mythological and folklore motifs, which the writer modifies, rethinking their meaning and giving them new semantic shades. In this context important is the fabulous motive of prohibition-violation, associated with such a property of folk consciousness as superstition, which is a manifestation of the mythological outlook. This folk motive is clearly expressed in such artistic works as «Apocalypse», «Yuryana and Dovgopol», «Sweet Darusia», «Mother Maritsa – the wife of Christopher Columbus», whose characters, ignoring the laws of the mythological world, violate the prohibition that leads to fatal consequences.

It is proved that the key to understanding the causal link between the violation of taboo and pay, the leitmotif of Maria Matios’ creativity, is the awareness of the characters of the close connection with nature and the subordination of the world to unified laws. The expression by the myth of the deep harmony of the inner world of man with the surrounding nature is the most important feature of the ancient creation of myth. This peculiarity of the outlook is a kind of matrix, which is superimposed on the plot of every literary work of the writer.

On numerous examples it was traced that in the creation of Maria Matios, the concept of sin and inevitable punishment is crossed through. It is the core around of which concentrates all other key religious and mythological motifs, which in a special way form an art picture of the writer’s world. Such contamination of mythological and biblical motives in the creation of Maria Matios is determined by the synthesis of paganism and Christianity in the national consciousness of the writer’s prose characters.

In the process of analyzing the writer’s creative work it is found a mythological motive of fatalism, inevitability of human destiny. Faith in the ruthless fate is a feature of the mythological consciousness, which is presented by the characters of the writer’s works. In the author’s concept of fate in the works by Maria Matios it is singled out three semantic layers: fate as a higher irrational power, as God’s will and as a fatalism of objective historical events. In particular, the perception of fate as a curse of historical time is reflected in the mythologem of chariot, which is a symbol of terrible time, cruelty, inexorable and injustice of the historical era, the reversal of the world. Fatalistic tone of the life philosophy of Maria Matios is manifested in the impossibility of escaping from the historical chariot of injustice, which is always driven by people.

An analysis of the chronotopic level of the prose by Maria Matios revealed a close relationship of three universals in the writer’s artistic world – man, space and time. It is emphasized that the center of this chronotopic complex is first of all a person, a character, and space and time are needed by the writer in order to explore the individual and his inner world, his existential choice, the truth of life and the boundless world of suffering.
The thesis analyzes the chronotope in the prose by Maria Matios. In particular, the artistic peculiarity of time in the writer’s works is in the global significance of the experiences of the characters coming from the specifically specified in the text by the writer temporal boundaries. The decisive feature of the category of time in the works by Maria Matios is the breakthrough in the sphere of extra-human (metaphysical, universal) pain and hopelessness.
A characteristic feature of the writer’s prose is determined temporal conditionality of the specifics of the external and local types of space, which appear to be the expressions of the inner world of the characters. Most characters of Maria Matios’ prose – «snails in their huts», who are certainly surrounded by traps. The reasons for such introversion and tightness of the space are determined: all the hardships on the life path of the characters are motivated or by ruthless history (historical aspect), or by ruthless people (household aspect).

It was found, that in modeling the space the focus of the writer’s attention is, first of all, on the local and internal (psychological) types of space. In particular, local space is an expression of the inner world and the existential situation of the characters of Maria Matios’ prose.

In the construction of the artistic universe (space and time), the writer uses the mythological world-creation modeling principle based on semantic antinomy sacral / profane (Cosmos / Chaos), own / alien, safe / dangerous. This aspect at the implicit level explains the tightness and protective nature of the characters’ space, which is a feature of the model of the artistic universe in the writer’s prose. The mythopoetic dualistic modeling principle can be traced also in the structuring of vertical space, which is most clearly reflected in the story «Father-mother asked».
It is determined that the feature of the artistic image of time in the prose by Maria Matios is the expression of its mythosymbolics through the mythopoetic image of Soviet power as the embodiment of evil spirits. Therefore, the particular historical time acquires the mythosymbolic significance of chaos, destruction, destabilization, loss of vital landmarks, and eventually the celebration of Evil. The motive of the transformation of the orderly world of hutsul-peasant into the marginalized world associated with Chaos is important for understanding the mythosymbolics of the time and space in the artistic universe of Maria Matios.
It is determined that the mythologem of the sacral center, which is important for the cosmogonic model of the world, in Maria Matios’ prose is embodied in various image-equivalents: in the topos of a house, in the image of a tree or a mountain. Most often, the correspondence of the world tree in the artistic universe of the prose by Maria Matios is the very pear. Moreover, this phytonum is definitely endowed with characteristics that indicate the prescription of the tree having a mythosymbolic subtext.
In the dissertation it is carried out a thorough study of the attributes of the interior and exterior in the artistic world of Maria Matios, that have a peculiar mythopoetic code in the structuring space. Decoding the mythosymbolics of these elements of space allows to penetrate more deeply into the inner world of the characters and find the motivation for their often strange, at first glance, actions and preferences.

It is proved, that one of the main elements of the writer’s mythopoetically created artistic universe is the topos of spatial frontier. Expression of the psychological and existential boundaries through the spatial frontier is a decisive feature of the author’s concept of the structuring space.
In the dissertation, for the first time in Ukrainian literary studies, mythological analysis of the ontological space in the prose by Maria Matios is presented, the artistic colouring of mythological archetypes, motifs, plots, topos, allusions and images in the works of the writer is revealed, also the most typical artistic methods of depicting the ontological space in the works by Maria Matios are discovered and characterized.
The actual and theoretical material collected in the thesis, as well as the proposed conclusions can be used for further special studies of the modern Ukrainian prose, as well as for a more in-depth study of the work of Maria Matios in the context of artistic quest of the latest Ukrainian literature. Some aspects and sections of the dissertation can be used in the teaching of training courses.

Keywords: myth, creation of myth, mythological criticism, mythological analysis, authorial mythologism, mythologem, chronotope, world model, external space, internal space, local space. 
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ВСТУП
Обґрунтування вибору теми. Творчість сучасної письменниці Марії Матіос, що стала знаковим явищем для історико-літературного процесу в Україні кін. ХХ – поч. ХХІ століть, хоча й перебуває у полі зору критиків та літературознавців, а проте знаходиться на початковому етапі вивчення. Розгляд окремих аспектів творчого доробку Марії Матіос подано у відгуках та розвідках І. Андрусяка, Є. Барана, А. Богуславської, В. Габора, С. Гірняк, Я. Голобородька, Т. Дзюби, А. Дімарова, Д. Дроздовського, С. Жили, П. Загребельного, В. Клименка, І. Набитовича, І. Насмінчук, П. Осадчука, Д. Павличка, Г. Павлишин, І. Римарука, Р. Семківа, В. Соболь, Т. Тебешевської, С. Філоненко, Р. Харчук, Б. Червака, М. Шимчишин, В. Шкляра, І. Шумея, М. Якубовської та ін. Тож існує потреба всебічного аналізу прозового дискурсу Марії Матіос з метою глибшого розкриття феномену її творчості. 

Одним із можливих шляхів розв’язання цієї проблеми є аналіз прозового доробку Марії Матіос у міфопоетичному ключі, що оприявнює нову грань творчості письменниці, заглибленої у архаїчні пласти етнорегіональної художньої свідомості. Зокрема, потреба дослідження життєвого простору крізь призму міфу обумовлена специфікою вибудуваного авторкою хронотопу. 

Саме міфокритика як одна з перспективних та актуальних методологій літературознавства дає змогу виявити в художньому творі елементи, які не можна відшукати, послуговуючись традиційними методами його інтерпретації. Окрім того, міфологічна критика здатна не лише оприявнювати приховані смисли та деталі художнього твору, а й дає змогу розкрити етнонаціональну самобутність художнього твору, вирішити проблему національної ідентичності літератури.

Актуальність дисертаційної роботи базується на потребі дослідження міфопоетики життєвого простору у прозі Марії Матіос, адже спеціальної студії, яка б стосувалася цієї проблеми, немає. Тому видається доцільним здійснити ґрунтовний та систематичний аналіз міфопоетики прози письменниці, що дає змогу розкрити ще одну грань її творчості як складової літературного процесу кін. ХХ – поч. ХХІ ст., а також сприяє дослідженню аспектів функціонування міфологічного коду в українській літературі загалом. 

Зв’язок роботи з науковими програмами, планами, темами. Тема пов’язана з науковими програмами та планами кафедри українського літературознавства та компаративістики, зокрема з науковим проектом «Історична поетика української літератури». Тему дисертації затверджено на засіданні вченої ради Житомирського державного університету імені Івана Франка (витяг із протоколу №5 від 24.12.2010 р.) та на засіданні бюро наукової ради НАН України з проблеми «Класична спадщина та сучасна художня література» (витяг із протоколу № 2 від 05.05.2011 р.).

Мета дослідження полягає у з’ясуванні специфіки життєвого простору у прозі Марії Матіос крізь призму міфокритики та особливостей його побудови за допомогою міфопоетичних засобів.

Для досягнення цієї мети передбачається вирішення таких завдань:
· Визначити методологічні засади міфологічної критики; 

· Дослідити використання Марією Матіос міфологічних архетипів, образів, мотивів, сюжетів, топосів, алюзій, ремінісценцій тощо;
· З’ясувати національний колорит міфологічних образів, використаних у прозових творах письменниці;
· Дослідити концептуальну роль міфу у побудові життєвого простору;

· З’ясувати художню доцільність хронотопу;

· Розкрити роль хронотопу у прозових творах письменниці; 
· Проаналізувати проблему переживання людиною свого «буття у світі», особливо у контексті співвідношення життя і смерті;

· Розкрити концепцію мистецької інтерпретації міфу у прозі Марії Матіос;
· Дешифрувати міфологічний код прози авторки.

Об’єкт дослідницької роботи – прозові твори Марії Матіос: збірка «Нація», драма на три життя «Солодка Даруся», сімейна сага в новелах «Майже ніколи не навпаки», повісті «Москалиця», «Мама Маріца – дружина Христофора Колумба» та «Армагедон уже відбувся».

Предмет дослідження – міфопоетика життєвого простору у прозі Марії Матіос.

Теоретико-методологічною основою роботи є наукові праці зарубіжних та російських вчених, присвячені дослідженню категорії міфу та його функціонування у літературі: Р. Барта, Г. Башляра, М. Еліаде, Е. Кассірера, К. Леві-Строса, Н. Фрая, Дж. Фрейзера, Ф. В. Шеллінга, К. Г. Юнга, С. Аверинцева, А. Афанасьева, М. Бахтіна, Д. Ліхачова, О. Лосєва, Ю. Лотмана, Є. Мелетинського, В. Проппа, В. Топорова тощо. А також історико-літературні розвідки вітчизняних літературознавців, чиї дослідження формують підґрунтя сучасної української міфологічної школи: С. Абрамовича, С. Андрусів, Л. Бондарук, А. Волкова, Г. Грабовича, О. Забужко, І. Зварича, Т. Мейзерської, М. Моклиці, І. Набитовича, В. Нарівської, А. Нямцу, Я. Поліщука, Л. Скупейка, Н. Слухай (Молотаєвої), О. Турган. У дослідженні самобутності та специфіки зображення національного образу світу у прозі М. Матіос використано праці українських літературознавців, фольклористів та етнографів Г. Булашева, М. Влад, В. Войтовича, В. Гнатюка, Я. Головацького, В. Давидюка, М. Костомарова, М. Максимовича, В. Милорадовича, І. Нечуя-Левицького, І. Огієнка, А. Онищука, А. Пономарьова, О. Сліпушко, Н. Хобзей, В. Шухевича тощо.

Методологія дослідження. Науковий підхід у дисертації базується на теоретичних та методологічних засадах міфокритики із використанням архетипного аналізу. Зокрема, категорію сакрального проаналізовано, спираючись на праці історика релігій М. Еліаде. А концепція релігійної інтерпретації міфу вченого використана у дослідженні способу та принципів побудови художнього світу у прозі М. Матіос. Дослідження категорії хронотопу спирається на розвідки М. Бахтіна, Н. Копистянської, Д. Ліхачова, О. Олійник, С. Скварчинської, В. Топорова. В аналізі моделювання простору у художньому світі прози письменниці дієвим виявився структуралістський прийом бінарних опозицій. Біографічний метод використано у дослідженні авторської концепції буття, специфіки авторської моделі художнього світу.

Наукова новизна роботи. У роботі вперше в українському літературознавстві:

·  подано міфологічний аналіз простору у прозі Марії Матіос;

·  з’ясовано художній колорит міфологічних архетипів, мотивів, сюжетів, топосів, алюзій та образів у творах  письменниці;

·  виявлено та охарактеризовано найбільш типові художні прийоми змалювання простору у творах Марії Матіос.

Теоретичне та практичне значення дисертації. Теоретичне обґрунтування міфопоетики життєвого простору у прозі Марії Матіос дозволило виявити специфіку художнього світу творів сучасної української письменниці та їх художній колорит. Практичне значення отриманих результатів полягає в тому, що апробований у дисертації фактичний та теоретичний матеріал, а також запропоновані висновки можуть бути використані для подальших спеціальних досліджень сучасної української прози, а також для глибшого вивчення творчості Марії Матіос у контексті художніх пошуків новітньої української літератури. Окремі аспекти та розділи дисертації можуть бути використані у викладанні навчальних курсів.
Апробація результатів дисертації. Основні положення дисертаційного дослідження та його результати обговорені на засіданні кафедри українського літературознавства та компаративістики Житомирського державного університету імені Івана Франка (протокол № 5 від 16.11.2017 року) та оприлюднені на таких наукових конференціях: Всеукраїнська наукова конференція «Літературний процес: кордони герменевтики, рецептивної поетики, теорії інтерпретації» (м. Київ, 8-9 квітня 2011 р.); ХІ Міжнародна наукова конференція молодих учених (м. Київ, 15-17 червня 2011 р.); Всеукраїнська наукова конференція «Література в контексті культурних студій» (м. Миколаїв, 27 квітня 2012 р.); Всеукраїнська науково-теоретична конференція «Література на пограниччі. Амбівалентність, гібридність, долання кордонів» (м. Львів, 25 жовтня 2012 р.); Науково-теоретична конференція «Поліфонія української літератури» (м. Житомир, 15 лютого 2013 р.).
Публікації. За матеріалами дисертації опубліковано ряд статей, з яких: 6 – у наукових фахових виданнях України, 1 стаття – в іноземному науковому періодичному виданні та 3 – додаткові публікації у збірниках наукових праць.
Структура роботи: дисертація складається зі вступу, трьох розділів, висновків та списку використаних джерел (224 позиції). Загальний обсяг роботи – 216 сторінок, з них – 192 сторінки основного тексту.
РОЗДІЛ 1
ТЕОРЕТИЧНІ ТА МЕТОДОЛОГІЧНІ АСПЕКТИ ВИВЧЕННЯ МІФОПОЕТИКИ ЛІТЕРАТУРНОГО ТВОРУ
У сучасній гуманітарній науці міф є одним з найуживаніших, навіть наймодніших понять [160, с. 35]. Однак така популярність ключового для міфокритики терміну не є свідченням використання цієї методології лише у якості модної тенденції, що неспроможна розв’язати складні завдання літературознавства. Навпаки, міфологічна критика вважається перспективною і продуктивною науковою методологією [159, с. 5], яка дає дослідникові можливість дослідити художні тексти в новому, несподіваному світлі. Окрім того, міфологічна критика зорієнтована на розв’язання проблеми національної ідентичності літератури і здатна «виявити глибинні психоемоційні та етнокультурні джерела цієї літератури» [169, с. 55], а також розкрити риси творчої індивідуальності письменника [159, с. 5].

1.1. Міфокритика як пошук світоглядної та художньої природи міфу

Дослідження міфу як універсального феномену культури займає одне з провідних місць у царині філософії, історії, культурології, філології та інших наук. Не згасає інтерес до цього феномену й у сучасному літературознавстві, для якого надзвичайно актуальним питанням залишається функціонування міфу у літературі та їх співвідношення. Ця та інші пов’язані з міфом проблеми перебувають у фокусі уваги дослідників, які застосовують порівняно новий літературознавчий метод – міфокритику. Важливо відзначити пожвавлення інтересу до міфокритики як методу інтерпретації художніх творів на сучасному етапі розвитку літературно-критичної думки. 
Зацікавленість феноменом міфу спостерігається ще у період розвитку античної філософії (філософсько-символічна інтерпретація міфів Платона; евгемеричне трактування міфу; ототожнення міфу з фабулою, сюжетом у Арістотеля; алегоричне тлумачення міфу софістами, що домінувало у добу античності і залишалось провідним упродовж кількох століть). 

Проте потужним вибухом численних науково-критичних досліджень міфу та міфотворчості ознаменована доба Нового часу. Одним із перших теорію міфу почав розробляти італійський філософ епохи Просвітництва Джамбатіста Віко. У своїй праці «Нова наука» (1725) він висунув концепцію міфу як джерела виникнення поетичної мови та безпосередньо тропів. Кожну метафору Віко вважав «маленьким міфом» [33, с. 146]. 

Основні риси сучасного етапу осмислення міфу викристалізувалися  у добу романтизму. Перехід від просвітницького погляду на міф як на забобон, вигадку до романтичного ознаменований появою націософії німецького просвітителя Йогана-Готфріда Гердера, якого цікавила насамперед національна самобутність міфів різних народів. Й. Гердер вбачав у міфах феномен народної мудрості та неповторного національного світоуявлення. 

На тісному зв’язку міфу та художньої творчості наголошували й головні теоретики єнського романтизму брати Август та Фрідріх Шлегелі, які вперше висунули ідею важливого значення міфу для сучасної художньої творчості, а також декларували можливість створення нової міфології, причому дослідники ототожнювали поняття «міфотворчість» та «символотворчість», надаючи особливого значення символіці як мові міфу. 

В ототожненні міфології та поезії вбачав один із способів висвітлення сутності міфу та міфології німецький філософ Фрідріх Вільгельм Шеллінг, у працях якого отримала своє завершення романтична філософія міфу. Концепція Шеллінга висвітлена зокрема у його найвідомішій праці «Філософія міфології» (1803). У міфології Шеллінг вбачав «першоматерію», «світ першообразів», тобто першоелемент і парадигму будь-якої поезії.

Окрім того, саме Фрідріху Шеллінгу належить вагома заслуга у розробці теорії міфотворчості та актуалізації проблеми авторського міфотворення у літературі, філософії, мистецтві. За словами Я. Поліщука, Шеллінг «чи не єдиний мислитель ХІХ століття, який поставився до міфології з повною мірою відповідальності та серйозності», «обґрунтував феномен міфу як предмет наукового пізнання, заперечивши водночас поверхове, однозначне трактування міфу в якості примітивної, атавістичної форми людської свідомості» [159, с. 30]. 

На основі націософії Й.–Г. Гердера, романтичної естетики Ф.–В. Й. Шеллінга та досліджень братів Шлегелів на поч. ХІХ століття у добу європейського романтизму зароджується так звана міфологічна школа – науковий напрям у фольклористиці та літературознавстві, що досліджував міфологію як джерело національних культур та фольклору. 

Розвиток міфологічної школи відбувався двома напрямками: етимологічним, що передбачав лінгвістичну реконструкцію міфу шляхом етимологічних зіставлень (А. Кун, М. Мюллер, Ф. Буслаєв, О. Міллер та ін.), та демонологічним, представники якого порівнювали подібні за змістом міфи (В. Шварц, В. Маннгардт, О. Афанасьєв). 

Закладені міфологічною школою основи порівняльної міфології були розвинуті антропологічною школою (Е. Ленг, Г. Спенсер та ін.), сформованою етнографом та антропологом Едвардом Тайлором, автором теорії антропологічного походження міфів. За Е. Тайлором, подібність культур різних народів пояснюється проходженням народами, їхньою психологією та культурами однакових еволюційних етапів. У монографічній праці «Первісна культура» (1871) Е. Тайлор, використовуючи розмаїтий матеріал з духовної та матеріальної історії примітивних культур, прагнув подати об’єктивно-логічну характеристику прафеномену культури – міфології. Виникнення міфології та релігії Е. Тайлор пов’язував з анімізмом. Згідно з концепцією вченого, міфи являють собою предмет поезії, а «сміливі метафори» слугували дикунові способом вираження своїх думок [178, с. 505]. «Поезія сповнена міфів», – зазначав учений [178, с. 504]. Важливим аспектом дослідження міфу Е. Тайлор вважав розуміння міфу як природного результату творчості людського розуму, як прагнення пояснити ті чи інші факти відповідно до рівня мислення народу – творця цих міфів [178, с. 505].

Стереотип рецепції міфології як «пережитків» та «уламків» первісного міфологічного мислення був зруйнований лише в середині ХХ століття завдяки дослідженням К. Г. Юнга, Дж. Фрейзера, Н. Фрая, «в яких було переконливо доведено, що найдавніші (архетипні) мотиви, образи, сюжети та символи можна успішно відчитувати та інтерпретувати у творах Нового Часу», тобто «міф має здатність до саморепродукування в культурі» [159, с. 32]. Відтак становлення міфокритики як науки та методу інтерпретації художніх творів бере свій початок з середини ХХ ст. 

Основні акценти в рецепції міфу зміщуються з появою психоаналітичної теорії Зигмунда Фройда, а згодом і теорії архетипів його учня Карла Густава Юнга. Засновник психоаналізу З. Фройд розглядав міф  однобічно – як об’єктивацію витіснених у підсвідоме сексуальних психічних комплексів, серед яких головне значення надається «едиповому комплексу». Як ілюстрацію вияву у міфології цього комплексу психоаналітик наводить грецькі міфи про походження богів, які розповідають про боротьбу бога-батька з богами-синами за матір-землю. З. Фройд надає «едиповому комплексу» настільки важливе значення, що вбачає у ньому витоки релігії, моральності, суспільства та мистецтва, цю думку вчений розгортає у праці «Тотем і табу» [199, с. 247]. 

На становлення та подальші модифікації міфокритики суттєво вплинула теорія архетипів К. Г. Юнга. На його думку, міф постав як наслідок позбавлення людини первинної тьми інстинктів завдяки культурі, тобто свідомості. А міфологія, згідно теорії Юнга, є проекцією колективного неусвідомленого – психологічної пам’яті людського роду. Розкриття Юнгом понять колективного неусвідомленого та архетипу як його репрезентанта має важливе значення для подальшого розвитку міфокритики. За К. Г. Юнгом, колективне неусвідомлене – «прихований скарб, з якого завжди черпало людство, з якого воно дістало своїх богів і демонів» [218, с. 81]. Архетипи ж постають міфоутворюючими структурними елементами цього трансіндивідуального неусвідомленого, адже архетип – це здатність неусвідомленого «свого роду знову і знову репродукувати ті ж або подібні міфічні ідеї» [218, с. 84].

Юнг вбачав в архетипах, що завжди супроводжували людину, джерело міфології, релігії та мистецтва. Зокрема, міфологію він розглядав як первинний спосіб обробки архетипних образів [221, с. 9]. За словами вченого, «у цих культурних утвореннях відбувається поступове шліфування сплутаних і жахливих образів, вони перетворюються на символи, усе більш прекрасні за формою та всезагальні за змістом» [221, с. 9].  Творчий процес, на думку вченого, «складається із неусвідомленого одухотворення архетипу, з його розгортання і пластичного оформлення аж до завершеності твору мистецтва» [221, с. 188]. Художнє розгортання праобразу – «його переклад на мову сучасності», що у кінцевому результаті дає можливість кожному знову отримати доступ до якнайглибших джерел життя, які інакше залишились би для нього за сімома замками» [221, с. 188]. 

Ще одна течія, що має важливе значення для розвитку міфологічних теорій сучасного літературознавства, пов’язана з ім’ям німецького філософа-неокантіанця Ернста Кассірера. Нові аспекти в дослідженні міфології розкриває його символічна теорія міфу, викладена у монографії «Міфологічне мислення» (1925), яка є одним із трьох томів фундаментальної праці «Філософія символічних форм» (1923-1929). 

Ернст Кассірер декларував потребу пізнання і визнання міфологічної свідомості та її надзвичайно важливого значення. Заперечуючи алегоричне трактування міфу та сприйняття первісного мислення як примітивного, Кассірер наголошував на рівноцінності міфологічного світогляду з іншими формами свідомості. Згідно теорії вченого, міфологія, як і мистецтво та мова, є автономною символічною формою культури. Дослідник наполягав на походженні основних форм духовної культури саме з міфологічної свідомості: «проблема витоків мистецтва, витоків писемності, витоків права і науки повертає нас до тієї стадії, на якій усі вони ще спочивали у безпосередній і нерозчленованій єдності міфологічної свідомості» [76, с. 9]. За Кассірером, міфологічне мислення – не «безформний хаос», а «особливий спосіб формування духу» [76, с. 9]. На переконання вченого, «нескінченно різноманітний світ міфу не є простим конгломератом довільних уявлень і незв’язних фантазій, а з’єднується в характерну духовну структуру» [76, с. 33].

Міф як форма споглядання передбачає побудову та членування просторово-часового світу у міфологічній свідомості. Досліджуючи морфологію міфу, Кассірер здійснив докладний аналіз трьох категорій міфологічного мислення – простору, часу і числа. Для артикуляції головних засобів і стадій об’єктивації вище зазначених категорій слугує опозиція профанного і сакрального, що є основою міфологічного сприйняття. Загалом формування картини світу відбувається завдяки характерному для міфологічного мислення процесу об’єктивації – переведення простих вражень у внутрішньо виражені та структуровані уявлення [76, с. 51]. Кассірер заперечував розуміння міфу як відображення даного існуючого буття, що є результатом простого сприйняття чуттєвих вражень, а позиціонував його як особливий спосіб побудови образу. З цього приводу дослідник зазначав: «Вже у перших, у певному значенні найбільш «примітивних» вираженнях міфу ясно проявляється, що ми маємо справу не з простим відображенням буття, а зі своєрідним творчим перетворенням і зображенням» [76, с. 35]. 

Важливе значення для розвитку міфокритики мали ідеї французького етнолога-структураліста Клода Леві-Строса. Засновника структурної антропології насамперед цікавили внутрішня структура та логіка міфу. К. Леві-Строс є творцем структурної типології міфів як важливої складової структурної антропології. Дослідженню міфології присвячено кілька фундаментальних праць вченого: «Структурна антропологія» (1958), «Первісне мислення» (1962), «Неосвоєна думка» (1962), чотиритомник «Міфології» (1964–1972) та ін.

Досліджуючи сутність міфу, Леві-Строс неодмінно критикував його попередні концепції. Так, дослідник заперечував ритуально-функціональну інтерпретацію міфу Фрейзера та його послідовників, символічну модель Кассірера, юнгіанську теорію архетипів. Хоча з концепцією колективного несвідомого Юнга Леві-Строс усе ж погоджувався, трактуючи міфотворчість як колективно-несвідому діяльність.

Не знайшовши ключа до розуміння сутності міфу ні у дослідженні його функцій, ні у вивченні його значення, К. Леві-Строс зосереджується на дослідженні структури міфу. У концепції дослідника міфологія постає як своєрідна семантико-лінгвістична структура. Концепція структури міфу Леві-Строса базується на лінгвістичній концепції Фердинанда де Соссюра. Ідея вивчення мови як системи відношень, висунута відомим мовознавцем, перенесена Леві-Стросом на вивчення міфології. Вчений-структураліст розглядає структуру міфу у зв’язку із структурою мови, наголошуючи, що міф через багаторівневість мови постає водночас і внутрішнім, і зовнішнім стосовно неї явищем. Застосовуючи антитезу мова-мовлення до міфу, дослідник вважає, що міф пов’язує ці дві категорії. 

Концепція міфу французького ученого Ролана Барта викладена у ранній праці «Міфології» (1957), у якій досліджується сучасна міфологізація та масова культура як знакова система. Головна теза концепції автора: міф – це комунікативна система, будь-яке повідомлення. Аналізуючи структуру сучасних міфів, Р. Барт наголошує на втраті міфом великої форми, адже сучасні міфи – фрагментарні та короткотривалі. Тому вдалішим терміном для сучасних міфів-стереотипів дослідник вважає «міфічність». Цим поняттям у якості суттєвої ознаки сучасної літератури послуговуються і в сучасному літературознавстві, зокрема у деструктуралізмі.

В американському літературознавстві XX ст. на противагу деміфологізації літератури французьким структуралізмом відбулась реактуалізація міфу. Загалом період 40-60-их років ХХ століття ознаменований найвищим піднесенням міфологічної критики. У цей час міфокритика набуває значної популярності у США, ставши одним із провідних літературознавчих методів (Р. Чейз, Л. Фідлер, Ф. Янґ, Л. Федер та інші). Тоді ж формується так звана ритуально-міфологічна школа в літературознавстві, що являла собою синтез генетичного ритуалізму Фрейзера та його послідовників і юнгіанства. Поява у цей період численних порівняльних досліджень міфів народів світу сприяла виникненню нової концепції міфу, запропонованої порівняльно-міфологічною школою. 

Повернення до дослідження традиційних аспектів міфу однак не означало, що представники порівняльно-міфологічної школи використовували у своїх дослідженнях лише традиційні наявні методики, нехтуючи науковими новаціями. Так, наприклад, американські міфокритики використовували структуралістський прийом бінарних опозицій, надаючи йому принципово іншого значення.

Сфера sacrum у міфології перебуває у полі зору румунського вченого, історика релігій Мірчі Еліаде, одного з найяскравіших представників ритуально-міфологічної школи. У концепції прихильника релігійної інтерпретації міфу сакральне пов’язане з поняттям «нумінозного». Варто зазначити, що визнання за міфом нумінозності є однією із характерних рис американської міфокритики загалом. Нумінозна інтерпретація міфу розкриває вияв у ньому божественної реальності. У своїй праці «Священне і мирське» М. Еліаде досліджує виміри, властиві релігійному буттю. Як зазначає вчений, «для релігійної людини священність – це повна демонстрація буття» [61, с. 73]. Дослідник прагне показати «феномен священного у всій його складності, а не лише його ірраціональний аспект», «священне у всій його повноті» [61, с. 8]. Поняття священного передусім розкривається через його протиставлення з іншим компонентом бінарної опозиції священне/мирське, або ж сакральне/профанне.

У концепції М. Еліаде категорія священності є основою протиставлення сакрального та профанного простору і часу. У свідомості релігійної людини простір позбавлений однорідності, адже існують частини простору, якісно відмінні від решти частин: профанний простір непосвячений, нестійкий, позбавлений структури, аморфний, тоді як сакральний простір – значущий, «могутній», зосереджений навколо sacrum центру світобудови і лише він є реальним, справді існуючим. Мирський час є неперервним і незворотнім, тоді як священний час – циклічний, адже це «міфічний доісторичний час, що став теперішнім», початок всіх початків, первісний час [61, с. 37]. 

Термін «архетип» у концепції М. Еліаде відрізняється своїм значенням від традиційного поняття архетипу, що у потрактуванні Юнга є образом колективного несвідомого. Вживаючи термін «архетип», Еліаде має на увазі модель діяльності, поведінки, яку міф надає людині у вигляді взірця. Наприклад, архетипом кожної творчої праці людини стає створення Світу. Міф у концепції Еліаде – це взірцева модель, «це історія про те, що сталося in illo tempore, розповідь про те, що боги чи божественні істоти створили на початку часу» [61, с. 51]. Міф для дослідника – це «не дитяча і смішна вигадка примітивного людства, а зображення способу буття у Світі» [59, с. 126]. Узагалі основоположним для міфології дослідник вважає космогонічний міф, решта ж міфів перебувають у залежності від нього, оскільки «будь-яка історія того, що відбулося в illo tempore, – це лише варіант взірцевої історії: як постав Світ» [59, с. 120]. Звідси будь-яка міфологія є онтофанією – виявом буття. Проголошене у міфі стає незаперечною істиною, міф прирівнюється до онтології, адже усе, що у ньому відбулось, є дійсністю і реальністю за самою своєю суттю. 

Програмову працю «Анатомія критики» (1957) Нортропа Фрая оцінюють як найвище досягнення американської міфокритики. Вагоме значення цього дослідження полягає не лише у популяризації архетипної теорії та практики в американському літературознавстві, а й насамперед у прагненні Н. Фрая створити цілісну, універсальну концепцію міфу.

Зупинимось докладніше на третьому есе «Архетипний аналіз: теорія мітів». У ньому Нортроп Фрай досліджує структуру західної літератури у контексті класичної та християнської спадщини, послуговуючись насамперед методом архетипного аналізу. Н. Фрай наголошує на близькому зв’язку структурних принципів літератури з міфологією та порівняльною релігією. У якості граматики літературних архетипів дослідник використовує символіку Біблії і у меншій мірі символіку з класичної міфології. Згідно концепції Н. Фрая, апокаліптична образність «представляє насамперед категорії реальності у формі людського бажання, висловлене формами, яких воно набуває під рукою людської цивілізації» [198, с. 188]. У рослинному світі це, наприклад, образи поля, городу, саду, парку, тваринний світ представлений світом домашніх тварин та насамперед найпоширенішим образом овечої кошари, неорганічний світ репрезентований у образі міста, каменя, вежі, будівлі, хреста тощо. Взаємозв’язок апокаліптичних образів світів божеств, людей, рослин, тварин та неорганічних елементів втілений у концепті Христа, який одночасно є і Єдиним Богом, і Людиною, і Божим Ягням, і деревом життя, і каменем, і відбудованою святинею.

На противагу апокаліптичній образності демонічна не передбачає жодного бажання, це «світ марева й офірного козла, рабства, болю і безладдя; це світ до того часу, як людська уява почала над ним працювати, і поки будь-який образ людського бажання (як місто або город) не був твердо встановлений; це також світ розбещености або спустошености; це – руїни і катакомби, знаряддя тортур і пам’ятники примхам» [198, с. 122]. У демонічній символіці божественний світ персоніфікований у образах загрозливих, жорстоких сил природи – недосяжних божеств, яким підвладна доля людини. Характерний образ демонічного людського світу – егоцентричний тиран-провідник, який неодмінно потребує жертви. Тваринний світ уособлюють агресивні монстри або потвори. Типові демонічні образи – вовк, тигр, хижак, холодна гадюка та дракон. Рослинний світ представлений насамперед образом зловісного лісу, сюди також належать пуща та пустир, зловісний заворожений сад тощо. Неорганічний світ – це необроблена форма пустинь, каменюки, спустошена земля, зруйноване місто, тюрма, темниця, засоби та місця тортур, заплутаний шлях та лабіринт з потворою.

Цей спосіб організації міфів та архетипних символів передбачає ізоляцію в міфі структурних принципів літератури, йдеться про чисту метафоричну ідентичність. 

Один із типів аналогічної образності (романтичний) автор називає «аналогією невинності». Це ідеалізований, цнотливий світ, сповнений чеснот, що «не є ані живим, як апокаліптичний, ані мертвим, як наш: це анімістичний світ, наповнений основними духами» [198, с. 126]. Найпоширенішими образами аналогії невинності є батьки або старі мудреці з магічним здібностями, які є втіленням божественного або духовного, також діти як втілення невинності. Репрезентантами світу тварин в образній структурі аналогії невинності постають пасторальні вівці та ягнята, коні та гончі собаки, а також міфічний одноріг (емблема цнотливості), дельфін, птахи та метелики. У рослинному світі це образ саду Едему, життєдайна паличка чарівника як відповідник дерева життя. Головними образами поселення є вежа та замок, а також хатинка чи відлюдна оселя.

Роль міфу у розвитку літератури була предметом досліджень російських літературознавців (О. Лосєв, М. Бахтін, В. Топоров, Ю. Лотман, С. Аверинцев, Є. Мелетинський та ін.). Засади російської міфологічної школи були закладені наприкінці XIX століття вченим-компаративістом Олександром Веселовським. У незакінченій книзі «Історична поетика» О. Веселовський одним із перших розкрив значення етнології для генезису поезії та розробив теорію первісного синкретизму різних видів мистецтва і родів поезії, основу якого вбачав у первісному обряді. 

Одним із найвідоміших вчених російської міфологічної школи є автор праці «Диалектика мифа» (1930) Олексій Лосєв. Вчений зосереджувався на дослідженні міфопоетики класичної літератури, цікавився античним символізмом та міфологією. О. Лосєв проаналізував значення міфу для розвитку мистецтва. Дослідник заперечував трактування міфу як фікцію, вигадку, розглядаючи його як справжню конкретну реальність. У вивченні сутності міфу та його діалектики вчений прагнув спиратись лише на той матеріал, який дає сама міфологічна свідомість. Попри видиму схожість міфу та поезії О. Лосєв не погоджувався з їх ототожненням, заперечуючи тим самим погляди на міф як на поетичну метафору первісного мислення, як вважали, зокрема, брати Грімм. Квінтесенцією теорії міфу О. Лосєва є висновок вченого: «Міф така діалектично необхідна категорія (1), яка дана як речово-життєва реальність (2) суб’єкт-об’єктного, структурно виконаного (у певному образі) взаємоспілкування (3), де відчужене від ізольовано-абстрактного оречевлення життя (4) символічно (5) перетворене в до-рефлективно-інстинктивний, такий, що розуміється інтуїтивно, розумно-енергійний образ», тобто міф є інтелігентно даним символом життя, необхідність якого постає діалектично очевидною [106, с. 96–97]. «Міфічний погляд» вченого на міф розкриває своєрідність міфічної свідомості: міф є буття особистісне, а точніше, образ буття особистісного, особистісна форма, образ особистості, яка передбачає насамперед самосвідомість [106, с. 97].

У 60-80-их роках XX століття з’являється низка досліджень, присвячених питанням міфологізму в літературі. Цей період позначився плідною дослідницькою діяльність насамперед вчених-структуралістів (Ю. Лотман, Б. Успенський, В. Зінц, В. Топоров та ін.). У своїх дослідженнях вчені спирались на здобутки структурної лінгвістики, структурної антропології Леві-Стросса та семіотики. Так, наприклад, російські лінгвісти-структуралісти В. Іванов та В.  Топоров, послуговуючись засобами семіотики, відтворили давню балто-слов’янську та індоєвропейську міфологічну семантику. Значну увагу дослідники зосереджували насамперед на аналізі бінарних опозицій, в яких вбачали сукупність древніх елементарних семантичних універсалій, за допомогою яких побудована міфологічна модель світу за принципом протиставлення позитивного та негативного начала. 

У цей час виникає так звана Тартуська семіотична школа, засновником якої є літературознавець, культуролог та семіотик Юрій Лотман. Вчений одним із перших в російському літературознавстві розробив структурно-семіотичний метод дослідження літератури. У фокусі уваги дослідника перебувають література та мистецтво, які він розглядає як вторинні моделюючі системи, тоді як мова постає первинною моделюючою системою. У статті «Миф – имя – культура», написаній у співавторстві із Б. Успенським, Ю. Лотман наголошує на сприйнятті міфу в історичному розвитку як альтернативи знаковому мисленню. 

Найпомітнішим представником традиційно-антропологічного вчення про міф є Єлеазар Мелетинський. Хоча у своїх дослідженнях учений використовував також структурно-семіотичні методи. У монографії «Поэтика мифа» (1976) Є. Мелетинський сформулював концепцію літературно-міфологічних архетипів. У фокусі уваги літературознавця перебуває історична поетика розповідних форм від архаїчної міфології до новітньої літератури. Його цікавлять насамперед міфологія та фольклор, архетипи класичної літератури та міфологізм XX століття

Зародження міфокритики в українському літературознавстві спостерігається у дослідженнях українських фольклористів, етнографів та літературознавців ще у XIX столітті. Праці українських дослідників цього часу позначені впливом німецької міфологічної школи. Однією з ранніх спроб характеристики української народної міфології на основі фольклорних творів є стаття українського фольклориста й етнографа Григорія Ількевича «Про руську міфологію за народними переказами» (1839). Дослідженню міфології присвячена праця Миколи Костомарова «Слов’янська міфологія» (1848). У народній міфології вчений вбачав джерело багатьох мотивів, образів, поетико-виражальних засобів народних пісень.

Плідною у цей період виявилась діяльність представників Харківської школи романтиків, серед яких вирізнялись І. Срезневський, А. Метлинський. Їхньою метою було відтворення автентичних релігійних та міфологічних легенд у пам’ятках фольклору. Така цікавість до усного поетичного слова та народної міфології пов’язана з впливом на українську літературознавчу думку того часу романтичної філософії та естетики, що «підняли міф до рівня вищих досягнень народного поетичного генія і мудрості» [78, с. 9]. Перейнявшись романтичним захопленням міфу у західній критичній думці, українські вчені зосередили свій науковий потенціал на дослідженні національної міфології. Тим самим фольклористи, етнографи та літературознавці вписали українську міфологію у контекст як слов’янської, так і загалом національних міфологій світу, розкривши колорит та національну самобутність української народної міфології та світогляду. 

Крім того, звернення до народознавчої теми обумовлене актуалізацією потреби усвідомлення національної самоідентичності та прагнення самопізнання. Так, М. Максимович у праці «О малороссийских народных песнях» подав ґрунтовну порівняльну характеристику українських та російських пісень. М. Костомаров у етнопсихологічній праці «Дві руські народності» (1861) розкрив самобутні риси менталітету та світогляду українців у порівнянні з росіянами. Заслугою романтиків також є створення концепції рідного письменства – «національно повноцінного, заснованого на великій уснопоетичній традиції, живій багатющій мові, покликаного відновити у свідомості сучасників питому духовність у цілісному й неповторному вигляді» [29, с. 26–27]. 

Використовуючи розмаїтий матеріал українського фольклору та етнографії, Яків Головацький у своїй праці «Очерк старославянского баснословия или мифологии» (1860) висвітлив наявність численних реліктів давньослов’янської міфологічної архаїки у народних віруваннях та обрядах. 

Написане у дусі романтичної традиції трактування народної міфології дослідження Івана Нечуя-Левицького «Світогляд українського народу. Ескіз української міфології» (1876). 

Свій внесок у розкриття національної особливості української міфології та світогляду зробили також П. Чубинський, М. Сумцов, М. Драгоманов, В. Милорадович, П.  Іванов, Б. Грінченко, І. Франко та інші.
Свого часу користувалась популярністю монографія Г. Булашева «Український народ в своїх легендах, релігійних поглядах та віруваннях» (1909). Відома праця фольклориста, етнографа та літературознавця Володимира Гнатюка «Нарис української міфології» (1918), у якій дослідник наголошує, що слов’янська міфологія, подана російськими вченими, значною мірою спирається на українську народну міфологію. 

Українське міфознавство ХХ століття представлене монографією митрополита Іларіона (Івана Огієнка) «Дохристиянські вірування українського народу» (1965), що є фактично першим підручником української міфології. 

На особливу увагу заслуговує постать мовознавця, теоретика літератури Олександра Потебні, який вважається засновником української школи міфокритики. Естетична теорія О. Потебні викладена у збірнику «Із записок з теорії словесності» (1905). Розроблена вченим теорія міфу є частиною його загальної концепції мови та мислення. Чинник мови виступає наріжним каменем поняття міфу в теорії О. Потебні, міф постає «свого роду точкою відліку, початком початків усієї подальшої еволюції духовності» [165, с. 8.]. Мова, на думку вченого, є головним і первісним знаряддям міфічного мислення. Причому незаперечним Потебня вважав вплив мови на міфи. Досліджуючи феномен мови, О. Потебня розвинув вчення про внутрішню форму слова, згідно якого кожне слово за своєю структурою є поєднанням звуку, внутрішньої форми та значення (змісту). Крізь призму вчення про внутрішню форму слова мовознавець розглядав художні твори, висунувши наступні ідеї: 1) мова є прообразом будь-якої творчої діяльності, а слово є схованкою «таємниці» творів мистецтва; 2) за своєю структурою мистецтво споріднене зі словом, відтак мистецький твір, як і слово, є нерозривною єдністю образу та ідеї; 3) мистецтво, подібно до слова, постає не образним вираженням готової думки, а засобом створення такої нової думки, вираження якої є неможливим у теоретичному мисленні. Таким чином, лінгвістична теорія О. Потебні є базисом, на якому вчений вибудовував дослідження поетики та міфології. Потебня повністю зосереджувався на парадигматичних, смислових аспектах міфу. Згідно концепції вченого, для міфу характерне перенесення індивідуальних рис образу, покликаного пояснити явище, в саме явище [165, с. 263]. Відтак специфіку міфу Потебня вбачав у нероздільності образу та значення., а усвідомлення їх різнорідності називав «кінцем міфу» і початком чистої метафори. Аналізуючи міфічне мислення, Потебня зауважує, що воно «властиве не одному якому-небудь часу, а людям усіх часів, які стоять на відомому ступені розвитку думки» [165, с. 260]. А реалізується міфічне мислення через символічні форми мови.

Тривале затишшя у дослідженні феномену міфу на теренах України обумовлене насамперед радянською ідеологією, яка ототожнювала міфологічне з містичним, тому дослідження міфологічної теми перебувало під забороною. 
Кінець XX – початок XXI століття в українському літературознавстві характеризується значною активізацією інтересу до міфу в літературі. У цей період в українському літературознавстві виникає, за термінологією Г. Грабовича, напрям «неоміфологізму», «який акумулює рецептивні, психолінгвістичні, архетипні теорії з метою реконструктивного прочитання й інтерпретації основоположних творів української класики» [25, с. 20]. Цю тему досліджували С. Абрамович, С. Андрусів, А. Волков, О. Забужко, І. Зварич, Т. Мейзерська, М. Моклиця, І. Набитович, В. Нарівська, А. Нямцу, Л. Плющ, Я. Поліщук, Л. Скупейко, Н. Слухай (Молотаєва), О. Турган та інші літературознавці, чиї дослідження формують підґрунтя сучасної української міфологічної школи. 

1.2. Феномен авторського міфологізму
Чи не найсуперечливішим поняттям у сучасній міфокритиці видається поняття «авторське міфотворення». Деякі дослідники узагалі заперечують саму можливість його існування, аргументуючи свою позицію вже хоча б тим, що апріорі міфологія – творчість колективна, тоді як література – індивідуальна. Окрім того, протиставлення міфу та літератури виявляється на еволюційному етапі, оскільки міф як певна стадія свідомості передує виникненню письмової літератури і ніколи не може співіснувати в часі з літературою, яка, до того ж, «має справу лише зі зруйнованими, реліктовими формами міфу і сама активно сприяє цьому руйнуванню» [108, с. 58]. Типологічно ж відмінність між міфом і літературою полягає у способі бачення та опису світу: на відміну від літератури, для породжених міфологічною свідомістю текстів характерна недискретність, злитість, ізоморфність (варіативність однієї і тієї ж події), континуально-циклічне світосприйняття тощо.

Загалом співвіднесення «міф – література» є магістральною проблемою міфокритики зокрема та літературознавства загалом. У з’ясуванні питання присутності міфу в літературі, на думку Є. Мелетинського, потрібно враховувати значну роль міфу у розвитку словесного мистецтва та загальну метафоричну, образну, символічну природу міфу та літератури [137, с. 159–160]. У сутнісно-символічній природі тісний зв’язок міфології та мистецтва, а отже й літератури, вбачав Ф.-В.-Й. Шеллінг. На думку автора теорії міфотворчості, «міфологія – це світ і, так би мовити, ґрунт, на якому тільки й можуть розквітати та зростати витвори мистецтва. Лише в межах такого світу можливі сталі та виразні образи, крізь які тільки й можуть бути виражені вічні поняття» [205, с. 105]. Є. Мелетинський зазначав, що «література протягом свого розвитку тривалий час використовувала традиційні міфи у художніх цілях» [137, с. 7]. До того ж «саме в галузі мистецтва та літератури вплив міфопоетичної свідомості, неусвідомлене відтворення міфологічних структур продовжує зберігати своє значення» [108, с. 59]. 

Промовистим свідченням взаємодії літератури та міфу, проникнення міфу в літературу є творчість митців епохи Романтизму. У цей період активно використовувались міфологічні сюжети і образи як матеріал для самостійного художнього міфологізування. «Спроба свідомого, неформального, нетрадиційного використання міфу, що часом набував характеру самостійної поетичної міфотворчості» – загалом така тенденція літератури по відношенню до міфу простежується у Романтизмі [108, с. 59].

Як зазначає А. Нямцу, загальнокультурне зацікавлення міфологією у кінці XIX – на початку XX ст. призвело до формування під впливом концепцій Р. Вагнера та Ф. Ніцше неоміфологічної культури. Масштабність явища міфологізму виявлялась у тому, що згодом «неоміфологічні» сюжети, образи та мотиви стають «своєрідною універсальною мовою практично для будь-яких текстів» [153, с. 21]. У період неоміфологізму дехто з письменників узагалі використовував міфологію як інструмент художньої організації матеріалу і засіб вираження тих чи інших «вічних» психологічних начал чи стійких національних культурних моделей [137, с. 7]. У даному разі йдеться насамперед про міфоцентричність творчості письменників, тобто про міфологізм як основоположний структурний чинник організації тексту, що визначає жанрово-композиційну, сюжетно-образну, ідейно-концептуальну специфіку творів. У період неоміфологізму міфологічні сюжети та образи активно використовували у своїй творчості насамперед символісти та неоромантики. У цей час з’являються численні стилізації та варіації на міфологічні теми, міф виявляється на рівні жанру, про що свідчить поява таких нових жанрів, як «роман-міф», «драма-міф», «поема-міф» («Улісс» Дж. Джойса, «Майстер та Маргарита» М. Булгакова, «Чарівна гора» Т. Манна тощо). Окрім того, період неоміфологізму характеризується установкою на створення «авторських міфів» – свідомої міфологізації «вічних тем» та колізій сучасної дійсності [108, с. 62]. Як зазначає Е. Кузьма, дослідники міфу періоду Романтизму прийшли до висновку, що «міф – це єдиний принцип, провідна ідея, арістотелівська ентелехія; міфологія – це лише витвір, прояв її дієвої сили», а отже, «міф продовжує діяти, процес створення не завершився, причому тепер міф діє через видатну особистість» , «тож міфологія втратила ознаку колективності» [94, с. 337]. Актуалізуючи питання авторського міфотворення, Ф. Шеллінг стверджував: «Кожен великий поет покликаний перетворити в дещо ціле частину світу, що йому відкрилась, і з його матеріалу створити власну міфологію; світ цей (міфологічний світ) перебуває в становленні, і сучасна поету епоха може відкрити йому лиш частину цього світу; так буде аж до тієї точки, що лежить в невизначеній далині, коли світовий дух сам закінчить ним самим задуману велику поему і перетворить в одночасність послідовну зміну явищ нового часу» [205, с. 147–148].

Тому, поглянувши на проблему «авторського міфу» з урахуванням таки доведеної багатьма дослідженнями присутності міфологічних елементів в художніх творах, можемо говорити щонайменше про міфологізм у літературі, який так чи інакше уможливлює існування авторської міфології, коли йдеться про систему міфомотивів та міфообразів, що викристалізовуються у авторську концепцію і мають, наприклад, загальнонаціональне значення, впливаючи на свідомість цілого народу. 

Отже, якщо говорити про міфотворення (міфотворчість) у контексті його первісного значення колективної діяльності представників первісного суспільства з притаманним їм архаїчним міфологічним мисленням, то існування авторського міфу є неможливим. Проте у сучасному літературознавстві спостерігаємо розширення семантики цього поняття. Згадати хоча б Бартівське розуміння міфології як семіотичної системи, його наполягання на існуванні міфологізування у сучасному суспільстві та культурі (для Барта промовистим свідченням творення міфу сьогодні є насамперед політичні міфи). Якщо брати за точку опори значення створеного письменником міфу, приміром, для цілої нації (її самоідентифікації, консолідації тощо), то авторська міфологія видається явищем цілком можливим. Чудовим прикладом є творчість національного генія Т. Г. Шевченка, який, за словами О. Забужко, є творцем національно-консолідуючого міфу [63]. На думку дослідниці, «авторський міф» «супроводжуватиме новочасну історію культури, "спасаючи" загрожені суспільства власне на переломних етапах (неминуче ознаменованих глибокими духовними кризами)» [63, с. 23].

Відтак спрямованість дискусії за чи проти залежить від критеріїв, покладених в основу визначення можливості/неможливості існування індивідуальної (авторської) міфології. Наприклад, у своєму дослідженні О. Забужко визначає критерій, за яким, на думку дослідниці, можна відокремити «авторський міф» від внутрішньолітературних дрібних міфів: «то власне ця органічно-жива і водночас символічна зрощеність мікро- й макросвітів: творець авторського міфа дослівно «платить» власним життям, усією його чуттєвою й смисловою достовірністю цілокупно за метафізичну істину свого квазілітературного універсалістського послання – без перебільшення офірує своє життя […], цілеспрямовано і, як правило, свідомо – підпорядковує його стихійну фактичність логіці буттєвого оприсутнення божистої істини, роблячи плоть (власного життя) – словом (універсального значення)» [63, с. 23]. Ця думка співзвучна з переконаннями Б. Тихолоза: «численні спостереження над біографією та спадщиною окремих видатних творців, найперше національних геніїв як експонентів духу свого часу та виразників душі свого народу переконливо свідчать про те, що в нерозривній єдності їхнього життя і творчості (ergo, життєтворчості) реалізується певна місія – метараціональна, а часом і метаісторична, ба навіть метафізична "програма", а з неї, своєю чергою, прозирає таємничий, глибинний символічний код. Саме цей код і називають іноді "персональною міфологемою" творця, його "індивідуальним" чи "авторським" міфом» [181, с. 23].

Про визнання авторської міфології у сучасному українському літературознавстві свідчать численні праці, що являють собою міфологічні інтерпретації творчості як класиків літератури, так і сучасних письменників. Вже сама назва монографії Григорія Грабовича «Шевченко як міфотворець» актуалізує дискусійне питання авторського міфотворення. Терміном «міфотворчість» послуговуються також Т. Гундорова, О. Забужко, Н. Калениченко, Л. Левчук, Т. Мейзерська, М. Найдорф, Д. Наливайко, Є. Нахлік, О. Турган, М. Павлишин, Я. Поліщук та ін. Однак в українській літературознавчій науці існує дискусія з приводу доцільності вживання терміну «авторська міфотворчість» («авторське міфотворення», «авторський міф», «міфотворець»). Яскравим свідченням розбіжності в поглядах літературознавців на цю проблему є міфологічна інтерпретація «Лісової пісні» Лесі Українки. Так, Я. Поліщук відзначає поєднання у драмі-феєрії рис міфологізації з елементами власне авторського міфу, акцентуючи домінанту авторської креативної моделі над прийомами міфопоетики [160, с. 39]. Тоді як Л. Скупейко аж ніяк не вбачає у «Лісовій пісні» творення нового міфу, категорично наполягаючи винятково на міфологізуванні у значенні літературного прийому чи способу художнього узагальнення. Більше того Скупейко узагалі заперечує вживання таких термінів, як «міфотворчість» та «міфотворець» навіть по відношенню до міфопоетики Т. Шевченка, адже, на думку дослідника, «навряд чи вдасться розвіяти сумніви щодо вживання цього терміну та доцільності його використання в літературознавчому дослідженні», оскільки «на думку деяких дослідників-міфологів, навіть такі твори, як " Мобі Дік" Г. Мелвілла, "Улісс" Дж. Джойса або "Безплідна земля" Т. Еліота, не можна вважати "міфами" ні за типом авторства, ні за типом повідомлення й характером сприйняття читачем, ні за своєю функцією», «це – не більше ніж "міфоцентричні" чи "міфопоетичні" твори» [169, с. 57].

Не претендуючи на висвітлення проблеми авторського міфу та міфотворчості, яка належить до теорії літератури і виходить за межі даного дослідження, обмежимось термінами «авторський міфологізм» (у значенні експліцитної та, особливо, імпліцитної присутності міфологічних елементів у тканині художнього твору) та «авторська міфопоетика», що, на наш погляд, якнайкраще відображають специфіку прози Марії Матіос, що є об’єктом даного дослідження. 

Як стверджує Мелетинський, «міф як тотальний чи домінуючий спосіб мислення специфічний для культур архаїчних, але в якості певного «рівня» чи «фрагменту» може бути наявним в найрізноманітніших культурах, особливо в літературі та мистецтві, зобов’язаних багато чим міфу генетично і частково таких, що мають з ним спільні риси» [137, с. 153]. На переконання Я. Поліщука, «література в усіх випадках спроможна акумулювати в собі та транслювати міфологічний досвід» [159, с. 20]. Дослідник розглядає написання твору як акт міфологічного характеру, що наближає автора до таємниці створення світу. Тобто у процесі творення письменник постає в іпостасі деміурга. Ця думка співзвучна з переконанням Еліаде, який стверджував, що «поет відкриває Світ так, наче він присутній на космогонії, так, наче він сучасник першого дня творення. З певної точки зору можна сказати, що кожний великий поет заново робить світ, бо він намагається побачити його так, ніби час та історія не існують. І це дивним чином нагадує поведінку примітивної людини і людей традиційних суспільств» [59, с. 135]. Адже «міфотворення – одвічна органічна властивість людського духу, а не давно перейдена рання стадія його історичного розвитку» [181, с. 15]. 

Визначимося з дефініцією терміну «міфологізм». Отже, художній міфологізм – це «спосіб поетичної реалізації міфу у творах оригінальної літератури», у яких значення міфу не тотожне його семантиці у першозразку й залежить від жанру твору, задуму письменника, культури епохи [103, с. 452]. Використання міфологічних елементів слугує засобом втілення нової проблематики і може з часом втратити архаїчний елемент або здобути його нове, символічне вираження. Інакше кажучи, художній міфологізм – «це в основі своїй інтерсеміотичний переклад: із мови міфу (мови архетипних символів) на мову літератури (мову словесних образів)» [181, с. 18]. 

Варто зауважити, що міфологізм є експліцитний та імпліцитний. Специфіка експліцитного міфологізму полягає в тому, що він виявляється на поверхні художнього твору «у вигляді конкретних, виразних, чітко номінованих міфологічних імен, образів, сюжетів» [181, с. 21]. Імпліцитний міфологізм явище більш складне, адже він «прихований за лаштунками текстової тканини, вимагає експлікації і становить потаємний, загадковий код, що вимагає розгадки та дешифрування» [181, с. 21].

Зважаючи на складність теоретичної проблеми авторського міфу, варто визначитись з розмежуванням понять міфологічний та міфопоетичний образ. Специфіка трансформації міфологічних елементів у художньому творі полягає, за твердженням українського дослідника Б. Тихолоза, у тому, що «інкорпорований в структуру літературного тексту міфологічний знак (образ, мотив, сюжет) цілковито втрачає чи принаймні частково видозмінює свій первісний архаїчний прасенс (архісему), здобуває нові конотації і трансформується в суто літературний (художньо-словесний) знак (образ, мотив, сюжет), істотно змінюючи при цьому свої домінантні функції (з етіологічних, ритуальних, магічних – насамперед на естетичні)» [181, с. 18]. Тому доцільніше у літературному контексті, на думку дослідника, використовувати термін «міфопоетичний», а не «міфологічний». Адже міфологічний образ – такий, що стосується міфології як системи міфів чи науки про міфи, тоді як міфопоетичний – такий, що належить до естетичної трансформації, або ж мистецької інтерпретації, міфу у творах художньої літератури, той, що поєднує в собі структурні та функціональні ознаки міфу і словесно-художньої творчості. Тобто міфологічний образ, модифікований письменником та наповнений авторською художньою семантикою, стає міфопоетичним. Тому коли йдеться про функціонування міфологічних елементів у художніх творах, варто використовувати термін міфопоетика, а не міфологія. 

Варто зазначити, що риси неоміфологізму виявляються і в насичених міфологічними елементами творах сучасної української літератури. Прикметно, що неоміфологічні тенденції «досить часто сполучаються з тяжінням до нац[іональної] самоідентифікації, до встановлення іст[орико]-етнічного коріння, до усвідомлення нац[іонального] менталітету» [150, с. 371]. У цьому контексті міфокритика як метод літературознавчого дослідження якраз і дає можливість виявити національну самобутність літератури, при цьому сприявши її включенню у континуум світових літератур завдяки наявності універсального міфологічного елементу (знака). Так, як зазначає Л. Скупейко, теоретико-методологічне значення міфокритичного аналізу полягає в тому, що «в кінцевому підсумку він зорієнтований на кардинальну проблему, яку раніше науково обґрунтувати було дуже важко або й зовсім неможливо, – на проблему національної ідентичності літератури» [169, с. 55]. Окрім того, «визнання спільних культурних кодів світового мистецтва, яке належить до постулатів міфологічної критики, не нівелює індивідуальності у мистецтві, а, навпаки, унаочнює сферу її проявлюваності, конкретизує її функції та значення» [159, с. 5], а «архетипна взаємопов’язаність літературних творів дає змогу встановити оригінальність автора» [70, с. 109].
1.3. Життєвий простір як художній образ
Філософське осмислення категорії простору веде свій початок ще з часів античності. Проте об’єктом серйозного наукового зацікавлення у літературознавстві ця категорія постала лише у ХХ ст. Поняття «художній простір» обґрунтував Дмитро Ліхачов у праці «Поэтика древнерусской литературы» (1967). Як формально-змістова категорія літератури художній простір у його тісному взаємозв’язку з часом став об’єктом дослідження Михайла Бахтіна («Формы времени и хронотопа в романе», 1975). А польська дослідниця C. Скварчинська розглядала простір як змістовий, філософський, формально-жанрово-структурний чинник.
Художній простір досліджували також Г. Башляр, К. Леві-Стросс, В. Пропп, Ю. Лотман, Б. Успенський, В. Топоров, В. Іванов, Л. Левітан та інші. В українському літературознавстві ця категорія належить до кола наукових зацікавлень Н. Копистянської, М. Новикової, Т. Гундорової, М. Ткачука, О. Олійник тощо.

У художньому творі простір постає як художньо освоєний, трансформований відповідно до творчого задуму та завдань, які поставив перед собою митець. Специфіка художнього простору полягає у тому,що він хоч і є відображенням об’єктивної дійсності, але не тотожний їй. Адже навіть відтворюючи реально існуючі географічні топоніми та гідроніми, простір все ж залишається художньо умовним. Тому у літературі маємо справу з формами художнього відображення реального простору, його художнього освоєння. 

Дослідниця просторової поетики Нонна Копистянська виокремлює зовнішній, локальний та внутрішній (простір персонажа) типи простору, що реалізуються в межах часопросторової моделі художнього твору [83, с. 172]. З категорією художнього простору пов’язані поняття «локус» та «топос», що використовуються у його характеристиці. Локус як елемент «чуттєво, емоційно та інтелектуально забарвленої просторової іконографії» являє собою образ довкілля, що характеризується значним символічним навантаженням, оскільки «служить не лише місцем чи тлом дії, а й засобом вираження певної духовної проблематики, вибудовуючи феноменологічний простір, де людина і ландшафт утворюють єдність» [29, с. 143]. Повторювані локуси та будь-які інші тематичні елементи позначаються поняттям «топос» [29, с. 143]. Значення топосів у тканині художнього твору обґрунтовує польська дослідниця Яніна Абрамовська: «необхідно простежувати розміщення й частотність використання певних топосів, адже існують топоси-ключі, які відкривають найсуттєвіший елемент і навіть світоглядний принцип творчості даного письменника» [2, с. 368]. 

У художньому творі простір як категорія екзистенціальна неодмінно розглядається у його зв’язку з буттям, адже часопростір «не мислиться поза буттям, бо саме час і простір визначають параметри існування світу, впливають на людство від перших днів його існування, яке намагається "підкорити", "заповнити" простір і "оволодіти" часом» [155, с. 66–71]. Як зазначав Д. Ліхачов, «Життя – це прояв себе у просторі» [104, с. 344]. Онтологічний вимір простору розкриває його взаємозв’язок з екзистенцією персонажів та їхнім індивідуальним і соціальним буттям. Такий простір набуває, за словами Г. Башляра, «людської цінності» [20, с. 16]. «Простір, яким заволоділа уява, – зазначає французький дослідник, – не може залишатись індиферентним, вимірюваним і осмислюваним в категоріях геометрії. Мова йде про простір, який переживається», цей простір «концентрує буття всередині кордонів, що охороняють» [20, с. 22–23]. Освоєний, осмислений, виразно антропоцентричний художній простір набуває ознак «життєвого простору» – феномену людського буття. 

Онтологічний простір художнього зображення безпосередньо пов’язаний з поняттям «життєвий світ». Цей термін та його проблематика концептуально окреслені Е. Гуссерлем [47]. Проте обґрунтування цього концепту творцем феноменології не вирішило проблему пошуку єдиного визначення поняття «життєвий світ». Тому тлумачення цього терміну у літературознавстві, як і в інших науках, характеризується варіативністю, часто базуючись лишень на науковій інтуїції. Розмаїття тлумачень значно ускладнює розуміння суті поняття «життєвий світ», а отже, інтерпретації цього образу у художньому творі. Однак спільною рисою різноманітних визначень поняття «життєвий світ» є тенденція акцентування його значення як духовної та душевно-тілесної форми буття людини з урахування його соціокультурного аспекту. Тобто у художньому творі життєвий світ людини постає як соціокультурний феномен, мається на увазі індивідуально-особистісне існування в конкретно-соціальних умовах. Відтак життєвий світ є формою та засобом забезпечення зв’язку людини з соціокультурним осередком її існування. Ця категорія мислиться як духовна проекція життєпроживання особистості в повсякденних умовах соціокультурного осередку. Взаємозв’язок соціального та індивідуального в образі життєвого простору у літературі ілюструє характеристика зовнішнього та внутрішнього хронотопу, де «зовнішній хронотоп несе в собі інформацію про місце розвитку подій та оточення героїв літературного твору», а внутрішній – «охоплює душевний світ персонажів, їхню свідомість, пам’ять та уяву» [88, с. 391]. 

Поняття «життєвого світу» відзначається надзвичайною багатогранністю смислів: воно включає у себе культурний, мовний, етнічний, релігійний і, глибше, духовний аспекти. А отже, життєвий простір розглядається не лише як територія у географічному значенні, а й значно ширше та глибше – як «територія» етнічна, мовна, релігійна, духовна, ментальна, психологічна тощо. Адже «Простір літератури моделює внутрішній світ людини, душу», він «включає все, що людина сприймає, знає і відчуває» [24, с. 7]. Зокрема, головною відмінністю художнього життєвого простору від наукового геометризованого, за словами В. Топорова, є його одухотвореність («психічність»), «гуманізація простору, насичення його антропоцентричними елементами, "зараження" його духовністю» [194, с. 229]. 

Варто зазначити, що життєвий простір у досліджуваних нами творах насамперед виявляє ознаки міфопоетичності, що накладає значний відбиток на усі вияви життя персонажів художнього світу Марії Матіос та обумовлює специфіку інтерпретації творчості письменниці. Зважаючи на тему дослідження, особливої ваги набуває виявлення міфологічних елементів у структурі життєвого простору.
Життєвий простір у художньому творі тісно пов’язаний з моделлю сконструйованого письменником світу. За допомогою онтологічного простору письменник створює власний універсум, свій самобутній світ. Відтак художній простір відображає світосприйняття письменника, його екзистенційне осмислення світу. 

Конструювання онтологічного простору у творах, написаних у міфопоетичному ключі, має свої особливості. Архітектоніка життєвого простору персонажів у таких творах має виразну міфопоетичну основу. Яскравим прикладом чого є опозиція сакральне/профанне, що тісно пов’язана з дихотомією свій/чужий на просторовому рівні Таке міфопоетичне протиставлення відображає у літературному творі зв’язок зовнішнього (локального) та внутрішнього (психологічного) просторів, де «своє означає їх відповідність, чуже – їх невідповідність одне одному, а також почуттям, духовним запитам, мріям людини» [82, с. 89].

У міфопоетичній моделі світу простір «оживотворений, одухотворений та якісно різнорідний», він не є «ідеальним, абстрактним, порожнім, не передує речам, що його заповнюють, а навпаки, конституюється ними» [193, с. 340]. Міфопоетичний простір завжди предметний. Тісний взаємозв’язок з речами є однією з важливих особливостей простору як елементу міфопоетичної архаїчної моделі світу. Речі організовують простір, збирають його, об’єднують, укорінюють в єдиному центрі [194, с. 234]. Зв’язок простору та речей, що його наповнюють, виявляється також у тому, що «простір вивільняє місце для сакральних об’єктів, відкриваючи через них свою вищу суть, даючи цій суті життя, буття, сенс; при цьому відкривається можливість становлення і органічного обживання простору космосом речей в їх взаємоприналежності» [194, с. 238–239]. Отже, речі не лише конституюють простір, визначаючи його межі, що відокремлюють простір від не-простору, а й організовують його структурно, наділяючи його значимістю та значенням (так зване семантичне обживання простору). Завдяки речам простір набуває семантичного та формального наповнення. Саме через світ речей та людину простір збирається як «ієрархізована структура супідрядних цілому смислів» [194, с. 242].

Ключовою особливістю міфопоетичної моделі світу є дуалістичний принцип у його структуруванні. Йдеться про моделювання Всесвіту через бінарні опозиції, оскільки самій міфопоетичній свідомості властиве вироблення такої системи антиномій, «набір яких є найуніверсальнішим засобом опису семантики в моделі світу» [190, с. 162]. Опис міфопоетичної структури простору подається через семантичні протиставлення на кшталт верх/низ, небо/земля, правий/лівий. Найзагальнішим в моделі світу є протиставлення сакральний/профанний, адже цими двома протилежними значеннями первісне мислення наділяло кожне явище. 
Розглядаючи виміри, властиві релігійному буттю, Мірча Еліаде зазначає, що «для релігійної людини простір не є однорідним»: він поділяється на священний, а отже, «могутній», значущий, та інші, несвяті простори, позбавлені структури [61, с. 12]. Відсутність просторової однорідності релігійна людина усвідомлює як протиставлення «святого простору» і решти світу – «того хаосу, що його оточує» [61, с. 12]. За Еліаде, «оселення на якійсь території означає, врешті, її освячення» [61, с. 19], а отже, і «космонізацію» [61, с. 17]. Поділ простору на сакральний (Космос) і профанний (Хаос) виявляється у антиноміях свій/чужий, безпечний/небезпечний. Для релігійної людини сакральною, безпечною є територія, на якій вона живе (за Еліаде, це Світ), на противагу невідомому простору («чужий хаотичний простір»), що ототожнюється нею з ворожим Хаосом, який несе у собі небезпеку руйнування Космосу, порушення його цілісності та гармонійності як обов’язкових елементів. Адже для міфопоетичної моделі світу характерним є тісний зв’язок між макрокосмом та мікрокосмом, природою та людиною. 

Важливим у космогонічній моделі світу є центр: «Всюди ми зустрінемо символіку центру Світу, завдяки якій у більшості випадків стає зрозумілою традиційна поведінка, пов’язана "з місцем, в якому живуть"», – зазначає М. Еліаде [61, с. 21]. Центр сакрального простору стає тим джерелом, яке у багатьох відношеннях визначає структуру всього простору («сакрального поля») [194, с. 257]. Утілюється концепт центру зазвичай у міфосимволі Світового дерева. За допомогою цього образу, що відображає універсальну концепцію світу, поєднуються загальні бінарні смислові протиставлення, за допомогою яких описуються основні параметри світу [188, с. 398]. Членування світового дерева по вертикалі передбачає виокремлення нижньої (коріння), середньої (стовбур) та верхньої (гілки) частин, які співвідносяться з трьома основними зонами всесвіту: верхня (небесне царство), середня (земля) і нижня (підземне царство) [188, с. 399]. Такою тричленною структурою репрезентується вертикальний модус світобудови. Горизонтальне структурування виявляється у поділі на 4 сторони світу та протиставленні «свій»/«чужий».

Світове дерево часто має «знаки-синоніми, які певною мірою заміняють його в деяких текстах» [61, с. 12]. Найчастіше це знак Космічної Гори, що найкраще демонструє складність і логічність такої системи образів, адже передає зв’язок між Небом і Землею, а отже, як вісь Світу, гора повинна міститися в центрі [61, с. 21]. 

У структуруванні життєвого простору визначення центру має надзвичайно важливе значення, адже «"справжній світ" завжди перебуває в середині, в центрі, бо тільки там існує вихід на інший рівень і місце сполучення між трьома космічними зонами» [61, с. 24]. Втіленням Всесвіту, макрокосму, постає насамперед образ дому, що міститься в центрі та є imago mundi. Мікрокосм (світ) релігійної людини побудовані за аналогією зі структурою Космосу загалом, тому усі елементи її повсякденного життя набувають сакрального та міфологічного сенсу.

Як зазначав Е. Кассірер, «у формі простору, накресленій міфологічним мисленням, відбивається і вся міфологічна форма життя, у певному сенсі форма життя може бути зчитана з форми простору» [76, с. 114]. Відтак міфопоетично закодований простір як художній образ є дуже промовистим. А його прочитання дає змогу виявити глибинні пласти смислу, оприявнити приховані аспекти екзистенції персонажів, розкрити світогляд письменника та специфіку авторського світотворення.
Варто зазначити, що дослідження життєвого простору було б неповним без урахування його взаємозв’язку із часом. Зокрема для міфопоетичної свідомості характерною є невіддільність простору і часу, тому обидві ці категорії утворюють нерозривну єдність – міфопоетичний хронотоп, просторово-часовий континуум. Характеризуючи побудову та членування просторово-часового світу у міфологічній свідомості, Е. Кассірер зазначав, що «будь-яке буття вплетене у форму простору, будь-яка подія – у ритм і періодичність часу», а отже, «будь-яка характеристика, пов’язана з певною просторово-часовою локалізацією, невдовзі переходить на даний у ній зміст – як і навпаки, особливий характер зміст надає місцю, з яким він співвіднесений» [76, с. 96–97]. Через цю взаємообумовленість буття і події включаються у мережу міфологічних відношень. 
Взаємозв’язок часу і простору у літературі М. Бахтін, автор терміну «хронотоп», пояснював так: «Прикмети часу розкриваються у просторі, і простір осмислюється і вимірюється часом. Цим перетином рядів і злиттям прикмет характеризується художній хронотоп» [17, с. 235]. Дослідження часопростору «дає можливість проаналізувати усі найголовніші структурні елементи літературного чи фольклорного твору як цілісну художню систему крізь призму соціальних, історичних, психологічних, культурних чинників у світоглядному ракурсі» [155, с. 67]. А також «виявити своєрідність творчості окремого письменника, визначальні риси поетики автора» [84, с. 10]. 

РОЗДІЛ 2 

АВТОРСЬКА ІНТЕРПРЕТАЦІЯ МІФОПОЕТИЧНОЇ МОДЕЛІ СВІТУ У ТВОРАХ МАРІЇ МАТІОС
Художній універсум прози М. Матіос виявляє риси національної моделі світу та репрезентує специфіку народного світогляду. Разом з тим письменниця художньо модифікує національні архетипи та образи, створюючи авторську самобутню картину світу, сповнену символів. Окрім того, модель художнього світу письменниці, що є відображенням авторської концепції буття, має виразну міфопоетичну основу, що відображено у структуруванні хронотопу. 
2.1. Художнє осмислення першостихій буття 
Порівняльно-історичне вивчення цілої низки міфічних оповідей доводить, що попри надзвичайне різноманіття міфів різних народів світу, у них «цілий ряд основних тем і мотивів повторюється» [184, с. 11]. Це стосується насамперед космогонічних міфів, які пояснюють виникнення, розвиток та існування всесвіту в цілому та його частин [135, с. 654]. За космогонічними міфами, першоматеріал для побудови всесвіту утворюють елементи, або стихії, як правило, це вогонь, вода, земля та повітря [189, с. 6]. Ці фундаментальні образи-універсалії є «впорядковуючими принципами традиційних картин світу», «символами орієнтованості і багатьох систем світорозуміння» [23, с. 302]. Світотворчі першостихії надають світобудові стабільності, впорядкованості та гармонійності, адже втілюють як жіноче та матеріальне (вода та земля), так і чоловіче та духовне (вогонь і повітря) начала в природі. 

На думку Г. Башляра, «стихії – вогонь, повітря, земля, вода, що вже здавна допомагають філософам уявити прекрасність всесвіту, залишаються і першоосновами художньої творчості» [18, с. 8]. Тобто письменник-деміург, використовуючи архетипний ряд першоелементів буття, творить свій художній універсум, свою онтологічну модель світу. Як зазначає М. Еліаде, «створення Світу стає архетипом кожної творчої праці людини» [61, с. 25]. У такому ракурсі творчість постає своєрідним актом космогонії, адже «будь-який твір – це божественна праця» [61, с. 52]. 

Характерно, що взірцем для побудови авторської міфопоетичної моделі універсуму для письменника є система вірувань, поглядів і переконань народу: кожний митець у творенні свого художнього світу відштовхується від національної моделі буття світу, «вливаючись у русло традиції "постійного повернення" до уявлень та форм народнопоетичного світогляду» [146, с. 24]. З іншого боку, у процесі творення митець так чи інакше художньо модифікує космогонічні міфологеми води, землі, вогню, повітря, творячи свою неповторну картину світу, наповнюючи її символами, розкодування яких сприяє глибшому розумінню творчого доробку автора. 
На думку Г. Башляра, кожен поет є прихильником певної стихії: «Усі чотири стихії мають своїх прибічників чи, точніше кажучи, кожна з них – глибоко і матеріально – вже є ніби системою поетичної вірності» [18, с. 22]. Намагаючись оспівати ту чи іншу стихію, поети стають «заручниками» якогось улюбленого образу, виявляючи при цьому вірність до обраного ними первинного людського почуття, до певної первинної органічної реальності [18, с. 22]. Улюбленим образом, якому Марія Матіос зберігає «поетичну вірність», є саме образ води, проникнення в потаємну суть якого дає змогу пізнати глибинні пласти текстів письменниці.

Міфообраз води є надзвичайно багатогранним. Ця міфологема поєднує у собі різноманітні трактування, часто протилежні за своєю суттю. Так, наприклад, вода, символізуючи відродження та родючість, одночасно може приховувати загрозу смерті та руйнування [23, с. 42]. Вода як жіноча стихія світотворення у різноманітних міфологіях виступає першопочатком, вихідним станом всього існуючого, великим символом зачаття, народження і відродження [36, с. 83]. У ролі жіночого начала вона, як і земля, є аналогом материнського лона і черева [5, с. 240]. Проте водяна першостихія світобуття може виступати також еквівалентом первісного хаосу [5, с. 240], бути емблемою невизначеності, ненадійності і небезпеки [36, с. 83].

Отже, контрастність аквасимволіки полягає в тому, що, з одного боку, вода є першостихією світотворення, а з іншого – втіленням первісного хаосу. Крім того, подвійна природа водної стихії виражається через її співвідношення як з жіночим (лоно), так і з чоловічим (плодотворне сім’я) началом [5, с. 240]. 

У творчості Марії Матіос міфообраз води є лейтмотивним. Досить часто реально існуючий гідротопонім (як-от, річка Черемош у романі «Солодка Даруся», річка у містечку Мишин з повісті «Мама Маріца – дружина Христофора Колумба» тощо) стає символом, який приховує ключ до розгадки так старанно вибудуваної таємниці екстраординарних персонажів Марії Матіос. Найяскравіше цей аспект виявляється у драмі на три життя «Солодка Даруся». 

На селі усі вважають Дарусю «не сповна розуму», бо вона «говорить з деревами і квітами» і «живе собі, як хоче» [129, с. 6]. Аби не казати «дурна», односельчани називають її «солодкою». Ще в дитинстві Даруся втратила голос і тепер німує, причому вміння говорити повертається до неї лише на цвинтарі біля татової могили, хоча вона це старанно приховує. Автор наділяє Дарусю ще однією особливістю – «від солодкого болить її голова і блює вона дуже» [129, с. 7]. Від цієї дивної недуги рятує Дарусю лише закопування у землю та занурення у воду, причому останнє – найефективніше: «коли Дарусю болить голова, вона мусить іти до ріки і лізти до пояса у воду» [129, с. 9], «минає час – чорне залізо болю остаточно осідає на дно ріки» [129, с. 11]. Чому ж саме вода рятує нещасну жінку? З одного боку, це можна пояснити тим, що, за народними уявленнями, чиста, джерельна вода є живою, цілющою: «нею очищуються, п’ючи її чи купаючись у ній, набираються здоров’я» [177, с. 67]. Однак такому нібито очевидному, проте однобокому трактуванню заважає одна деталь: напади страшного головного болю відбуваються тоді, коли Дарусі нагадають про так звану «конфету». Малоймовірно, що звичайнісінькі солодощі можуть спричинити затяжну мігрень. Тоді ж у чому причина дивовижного порятунку водою? Відшукати її допоможе «занурення» у міфопоетичний підтекст аквасимволіки, яка у творах Марії Матіос відіграє суттєву роль і сприяє глибшому розумінню авторської концепції. 

Вода «виступає в іпостасі природного символу чистоти» [18, с. 188]. Здавна вважали, що вона має здатність до очищення. Отже, чистота – один із найголовніших архетипних атрибутів води. За повір’ями, нею, як і вогнем, очищаються від тілесного і душевного бруду [177, с. 66]. У романі «Солодка Даруся» наявний міфопоетичний мотив очищення від гріхів за допомогою води. Важливим у даному контексті є такий інтригуючий факт, як Дарусина німота, про причини якої читач дізнається, лише прочитавши останню частину драми на три життя – «Драму найголовнішу». За словником символів Х. Керлота, німота – це «символ ранньої стадії всесвіту і повернення у первісний стан», «з цієї причини в легендах часто згадується дехто, хто онімів у покарання за серйозні гріхи (які самі собою передбачають таку регресію)» [77, с. 338]. Насправді жодного гріха Даруся не вчинила, адже Божих заповідей не порушувала. Проте у підтексті прочитується: щось не дає їй спокою, мучить її, щось, про що вона думає постійно. Автор підкреслює це за допомогою курсиву: «Вона не вміє не думати» [129, с. 9]. Те, що мучить Дарусю, розкривається перед читачем майже в кінці роману. Виявляється, що у десятилітньому віці, не навчена брехати, Даруся мимоволі виказала жорстокому і безжалісному радянському майору Дідушенку (в той час на Буковині хазяйнували «совіти») таємницю своїх батьків. Полягала вона в тому, що Михайло віддав повстанцям, які прийшли з лісу, провіант, а сам збрехав майору, що ті відібрали харчі силою. Дитина виказала «нічну таємницю» за червоного льодяника-півника, якого використав «Дідушенковий напарник» – офіцер. У розпачі Дарусина мати Матронка викрикує, що краще б «струїла в утробі таку нечисть» чи «родила німою…» [129, с. 171]. Згодом Матронку знайшли в дровітні зачепленою за бантину обмотаною навколо шиї косою [129, с. 180]. З того часу Даруся оніміла і на дух не переносила цукерок. Очевидно, і через кілька десятків років вона відчувала свою провину перед батьками, а особливо перед татом. 

Можемо припустити, що почуття провини у Дарусі настільки сильне, що вона ототожнює його з гріхом: «другий би давно забув, а вона бідна карається, як та великомучениця Катерина» [129, с. 69]. Щоб не загинути під тиском гріха, Даруся потребує очищення – хоча б на короткий час. Кожне Дарусине занурення у воду – це символічна ініціаційна смерть, після якої вона народжується духовно чистою. Йдеться про так зване «ритуальне обмивання», що повертає людину до первісної чистоти і є ніби другим народженням, новим виходом із материнського лона [5, с. 240]. Цього вистачає до того часу, поки хтось не нагадає Дарусі про вчинений, як вона сама вважає, гріх. У тексті це артикулюється наступним чином: «дати конфету» [129, с. 6]. Ймовірно, на підсвідомому рівні Даруся прагне повернутися у той час, коли вона ще не була грішною, – час до своєї появи на світ. Адже у багатьох міфотрадиціях світу вода ототожнюється з материнським лоном. Тому маємо підстави трактувати занурення Дарусі у воду заради припинення болю як прагнення повернутись у лоно своєї матері і народитись чистою, тобто незаплямованою гріхом, який усе життя висить над Дарусею. Адже «контакт з водою завжди дає можливість відродитися: за розпадом іде "нове народження"» [61, с. 69]. Тож у випадку Дарусі вода поєднує у собі дві чудодійні властивості, які народна уява приписує воді, – силу цілющу та очисну [13, с. 175–187], вона є «водночас очищувальною і відроджувальною» [61, с. 69].

Подібним чином можна пояснити любов до криничної води головного персонажа повісті М. Матіос «Армагедон уже відбувся» Івана Олексюка, який «в каламутній воді кринички любив колись погамовувати біль хворих своїх ніг» [118, с. 31]. Як і Даруся, Іван страждає від гріха (ненавмисного вбивства), живучи так, «ніби хто сокиру над схиленою головою заніс» [118, с. 80]. Прикметно, що по смерті Івана його душа, ще не відлетівши на небо, прямує саме до кринички.
У повісті «Армагедон уже відбувся» чітко простежується мотив гріхозмивання у його християнському потрактуванні. У християнстві вода символізує не лише очищення від гріхів, а й духовне відродження до нового життя [36, с. 84]. Головний персонаж повісті Іван Олексюк, на руках якого кров випадково вбитих ним людей, все життя карається, ніде не знаходячи спокою. Перед смертю Іванові сниться сон, який підказує йому шлях очищення від гріхів і духовного оновлення. Центральним образом сну є ріка: «Снилася Йванові вода. Ріка» [118, с. 91]. Побудована на антиноміях характеристика ріки відразу ж викликає асоціацію з етапами Іванового життя: «То вузька, то широка. Спершу чиста-чиста. Далі – така, як болото. Далі – то каламутна, то прозора, то намул, то з ліліями зверху, то з чорними воронами на гладі» [118, с. 91]. Те, що ріка у повісті стає алегорією життя Івана, підтверджує таке порівняння: «І переходив Іван тими водами, ніби життям своїм брів» [118, с. 91]. Чергування чистої і брудної води (читай: живої та мертвої) в Івановому сні є відображенням балансування Олексюка між життям та смертю протягом усього віку. Адже вода «чиста, джерельна – жива», «нею очищуються», тоді як «стояча вода, у трясовинах, болотах, – мертва», у цьому випадку вона є «символічним синонімом хаосу, протилежності білому світові» [177, с. 76]. У даному разі йдеться про дуалістичне міфосприйняття води як першостихії світотворення, з одного боку, та втілення первісного хаосу, з іншого.

У міфологічному світосприйнятті різних народів вода виступає «посередником між світом живих і потойбіччям» [177, с. 75], «шляхом на той світ» [177, с. 76]. З давніх-давен також вірили у здатність води розкривати майбутнє, оскільки вона причетна до вічності [177, с. 80]. У цьому контексті сон Івана є відображенням українського вислову «як у воду дивився». Йдеться про ще одну чудодійну властивість води, виокремлену Афанасьєвим, – «силу віщу» [13, с. 175–187]. Тож недаремно в картині Іванового сну використана саме ця першостихія.

Сон у повісті «Армагедон уже відбувся» є передріканням смерті персонажа. Проте використання в сновидінні образу води як провісника смерті видається не досить вмотивованим художнім прийомом, адже реципієнт уже з самого початку повісті дізнається про смерть Івана, тому жодна інтрига у даному разі відсутня. Постає питання: навіщо взагалі письменниця вводить сон у канву тексту? Ймовірна відповідь криється у з’ясуванні прихованої суті використання образу води, розкрити яку дає змогу ще одне оніричне тлумачення цього міфосимволу. Йдеться про очисний символізм води, яка в релігії є символом очищення від гріхів та духовного відродження. Тож вода в Івановому сні є його підсвідомим прагненням змити гріхи, що про них йому «з того світу нагадують» люди, перед якими він винен [118, с. 103]. 

Далі онірична картина збагачується новими образами. Ступивши чотири кроки, Іван «ніг із води не зміг витягнути: приросли йому ноги до дна і він не може зрушити далі, щоб дійти до високої брами посеред ріки» [118, с. 92]. Брама – це великі ворота. Ворота є «важливим містичним символом кордону двох світів», це «поріг великої таємниці, що відкриває вхід до невідомого простору», особливе символічне значення у міфології мають потойбічні та небесні ворота [36, с. 369]. Шукаючи спасіння, Іван прагне дійти до брами, що, ймовірніше, є саме небесними воротами – входом до раю, однак ніяк не може до неї дістатись. Це метафоричне вираження того, що Іванові закритий шлях до брами, адже він заплямований гріхом і ще не очистивсь від нього. Дійти до брами Іванові заважає те, що «прибитий кожен його палець великим цвяхом до дна і з-під кожного в’ється червона гадючка крові» [118, с. 92]. Символічний образ прибитих цвяхами ніг посилює смислове навантаження сну, викликаючи асоціацію з розп’яттям Ісуса Христа. Письменниця дещо модифікує міфологему розп’яття: щоб потрапити до райської брами, Іван має спокутувати свої гріхи, а не принести себе в жертву за гріхи всього людства. Ідея спокутування гріха і пошуку праведного шляху лейтмотивом проходить крізь увесь сон і відчитується у кожному образі. До того ж, у сновидінні Івана знову зустрічається так часто повторюваний у повісті «Армагедон уже відбувся» образ «червоної гадючки крові» [118, с. 92], що відсилає до аналогії з кров’ю вбитих Іваном односельців. 

Вхід до брами для Івана є спасінням. В основі християнської символіки воріт лежить орієнтування на висловлювання самого Ісуса Христа: «Я є двері: хто увійде Мною, той врятується» [23, с. 50]. Отже, щоб врятуватись, Іван має стати на шлях пізнання істини та християнської любові.

Недаремно за брамою сновидець бачить «силу-силенну дверей», за якими знаходиться «довжезний, ніби саме життя» [118, с. 92], коридор. В образі коридору втілені народні уявлення про шлях, яким проходить душа після смерті, що часто уявляється як тунель або коридор. 

Актуальними у даному контексті є народні вірування у те, що «душа звичайної людини за життя покидає її тільки під час сну», у якому «Бог навчає душу» [177, с. 127]. Чоловічий голос, що кличе Івана з кінця того коридору, сповнений загадковості. Настанова «голосу» є ще одним ключем до розгадки доцільності художнього сну у структурі повісті «Армагедон уже відбувся»: «Я тебе пущу до себе, Іване, коли ти зробиш те, що ще маєш зробити. А інакше не пущу. Роби роботу, Іване…» – так сказав голос і розчинився над Іваном» [118, с. 93]. Для того, щоб врятуватись, Іван мусить «робити роботу», інакше його душі вхід до брами заборонений. Онірична картина перебування Іванової душі у воді перед брамою раю наштовхує на аналогію зі своєрідним ритуалом, у якому втілена ідея посмертного очищення душі: «коли помирає хто-небудь в родині, родичі ставлять біля нього повну чашу води – для того, щоб душа, вийшовши з тіла, могла відразу ж омитись і з’явилась перед небесним суддею чистою і непорочною» [13, с. 186]. Іван у сні теж постає перед «суддею», голос якого він чує, проте Олексюк заплямований гріхом, тому й не може пройти до брами.
Ідентифікація голосу інкогніто з Божим викликає сумнів, адже за повір’ями, біля воріт раю є «небесний сторож» – зазвичай це архангел Михаїл або апостол Петро [23, с. 50]. Св. Архангел Михаїл є посередником між Богом і людьми, провідником душ до небесного Єрусалиму, причому до небесної брами він пропускає тільки праведників [177, с. 57].
Отже, таємничий безликий голос належить райському брамнику, який не пускає грішного Івана до раю, при тому не позбавляючи його шансу наприкінці життя стати праведником, адже покаятись ніколи не пізно. На підтвердження цієї думки наведемо цитату з повісті М. Матіос «Москалиця», в якій письменниця подає устами Северини оповідь про те, що душу біля воріт зустрічає святий Понеділок: «Коли людина вмирає, душка її покидає тіло і йде до Божки на небо. І найперше мертва душка зустрічає воротаря раю. […] І там, на райській брамі, святий Понеділок розпитує душу про її гріхи на землі. Він, правда, і без розпитування знає всі людські провини, але все одно розпитує, щоб пересвідчитися, чи душа перед ним не лукавить… не бреше. Лише після того райський брамник переводить умерлу душу через вогненну ріку смерті і тоді вже показує їй рай і пекло. А там уже сам Спаситель каже, які ворота відчиняти перед праведною чи грішною душею (Курсив мій. – Н. З.)» [125, с. 35]. Ця розповідь дає підстави ототожнити оніричний образ ріки, в якій стоїть Іван, з міфічною «вогненною рікою смерті», адже вода, змішана з «кров’ю» й «воронячим пір’ям» [118, с. 93], – кольору смерті. 

Проте «великі води», хлинувши у розчинену браму, «Йвана з собою не понесли» [118, с. 93]. Наступні події вказують Іванові шлях до спасіння. У фіналі сновидіння чоловік залишивсь на мокрому піску з татовим золотим ґерданом на шиї, що «хилив йому голову долі», а на дні «червонів цілий ґудзик із жіночої блюзки і біліло Світланчине писемце (Курсив мій. – Н. З.)» [118, с. 93]. Цей ґердан (намисто з золотих монет) викликає асоціацію з ярмом, якого Іван після побаченого сну вирішує позбутись, зробивши добру справу: чоловік жертвує «фамільне золото» на сільську школу. Прикметно, що інша деталь – червоний ґудзик, що є лейтмотивом повісті, нарешті набуває цілісності (до цього часу Іванові він ввижався розколотим навпіл), як і Йванове життя, скероване тепер на праведну стежку. Ту ж роль відіграє і доньчин лист, який відкрив Іванові істину: «ніхто нікому нічого не винен, крім совісті», тому й намагається Іван «за совість грішми розплатитись», хоча й розуміє, що «гроші совість не замінять» [118, с. 95]. Саме лист доньки Світлани, яка у повісті є символом християнського милосердя і всепрощення, змушує Івана вперше за довгий час заплакати: «а як перший раз прочитав – заплакав», а далі «плакав у районному скверику, не встидаючись сліз» [118, с. 60]. Сльози є символом очищення, «щиро плачучи, людина ніби підноситься до небес» [177, с. 77].

Отже, міфосимвол води у повісті «Армагедон уже відбувся» має подвійне оніричне тлумачення: 1) вода є символом і провісником смерті (на експліцитному рівні); 2) реалізацією підсвідомого бажання очиститись від гріхів (на імпліцитному рівні). 

Очищувальний символізм води наявний також у сімейній сазі в новелах «Майже ніколи не навпаки» (новела третя «Гойданка життя»). Теофіла, очікуючи смерті від рук свого чоловіка через народження близнят від черкеса, яким була зґвалтована, готує купіль для передсмертного омивання. Теофіла «внесла в хороми дерев’яну балію, наповнила її паруючою водою, всипала жменю солі й жменю просіяної й відкладеної сливової золи для прання» [123, с. 145]. Цей ритуал можна розцінювати як спробу очищення від гріха. Жінка готується до смерті, тому посередництвом омивання тіла прагне очистити душу. Так, наприклад, з давніх-давен призначення лазні не обмежувалось лише очищенням тіла, миття в ній розглядалось також як «символ звільнення за допомогою води від "бруду гріха"» [23, с. 187]. А одним із посмертних ритуалів був звичай ставити в узголів’ї покійника склянку з водою, в якій душа, що покинула тіло, повинна омитись [186, с. 112]. У цих обрядах відображене міфопоетичне уявлення про воду як стихію, що змиває все нечисте, зле, демонське, поряд з вогнем, «визнана була за надійніший засіб внутрішнього духовного очищення від гріхів» [13, с. 184–185].

Порівняння купання Теофіли з омиванням тіла перед найважливішими подіями в житті є ще одним доказом того, що йдеться про ритуал передсмертного очищення: Теофіла ніби «купалася вперше в житті», «чи як перед першим причастям», «або вінчанням» [123, с. 145]. Жінку не покидає думка, що «вона має вмерти чиста, позаяк смерть її буде моторошна» [123, с. 146], тобто після смерті вона має постати перед Богом чистою і праведною.

«Моральність води» (за висловом Г. Башляра) прочитується і в повістях «Москалиця» та «Мама Маріца – дружина Христофора Колумба». У першій повісті мати головної героїні Москалиці Катрінка після зґвалтування її «воякою-русаком» стала біля криниці і «вилила собі на голову відро води» [125, с. 9]. Очищення від гріхів за допомогою води розкривається у повісті «Москалиця» також через міфологему Світового потопу як «символу Божого гніву» [36, с. 84]. Мотив потопу – «символічно сильний міфологічний мотив, пов’язаний з повторенням циклів творення, коли боги знищують все з метою почати все знову» [23, с. 47]. Повінь у селі Панська Долина стала нічною катастрофою, яка «сліду цілого людського життя не лишила» [125, с. 8] і забрала життя матері Москалиці. Ця повінь відсилає до аналогії із всесвітнім потопом, що винищує життя з метою народження нового: Бог вирішив «омити (очистити) землю водою від нечестивого людського роду, а праведного Ноя зберегти» [174, с. 84]. Біблійний мотив очищення від гріховності втілений у фразі: «прийшлі великі води» «звершили суд над сплячою Катрінкою (Курсив мій. – Н. З.)» [125, с. 24]. У даному разі семантика міфосимволу води – не лише очищення від гріхів, а й втілення руйнівної сили стихії. Міфообраз води вкотре виявляє свою амбівалентність.

Окрім розправи над «грішницями», вода, а особливо ріка, постає у творах Марії Матіос як вододіл між двома світами. Так, у повісті «Москалиця» річка відокремлює безпечну, свою територію, що є для Москалиці сакральною, від чужої, що приховує безліч небезпек і сприймається як втілення хаосу. Саме з того боку – з потойбіччя – приходить до Северини, щоб забрати її «у світ», уповноважений від районного МҐБ майор Воронін, який для Москалиці є втіленням демона, адже він і його люди «приходять по душі» [125, с. 21]. Щось подібне спостерігаємо у романі «Солодка Даруся». Специфіка місцини, звідки безслідно зникла Матронка, теж полягає у наявності річки Черемош, яка ділить простір на цей і той боки ріки. Щоб дати змогу читачеві краще уявити «картину таємничого зникнення» жінки, М. Матіос зауважує, що «було б добре детально описати цю місцевість, рельєфи, розташування ріки, довколишніх сіл і навіть… сусідніх держав» [129, с. 101]. Таке наполягання автора на детальному описі вимагає посиленої уваги до деталей. 

По обидва боки річки дзеркальним чином розташовувались «села-близнюки», які навіть назву мали спільну – «Черемошне»: «села відбивалися між собою так само однаково, як відбивається людське обличчя у дзеркалі» [129, с. 101]. У даному разі вода ідентифікується з дзеркалом (прикметно, що раніше у якості люстерка виступала гладка поверхня води). За давніми міфологічними уявленнями, відображена, подвоєна у дзеркалі дійсність є небезпечною [177, с. 161]. Міфосемантика образу дзеркала полягає в тому, що зазвичай люстерко «відіграє роль дверей, кордону між «цим» і «тим» світами» і сприймається як вихід на той світ, адже «перекидає» реальність [177, с. 161]. Таке дзеркальне розташування двох селищ автор неодноразово підкреслює. Однак «дзеркально відбите» Черемошне по той бік ріки таки відрізнялось: «від минулої осені стало на тім боці ріки якось так тихо, ніби там тривали щоденні поминки за щойновмерлими», «щось там не так» [129, с. 107]. Черемошне – це місце, в якому дивним чином зникають люди: «відколи на Ґаліцію прийшли совіти, на той бік утекло пару люду і з Михайлового села», «але ніхто більше не чув – не видів від них ні привіту, ні одвіту і ніякого іншого знаку, так, ніби людей віднесла вода без сліду» [129, с. 110]. Той світ (Черемошне по той бік ріки) вимальовується Марією Матіос як загадкове потойбіччя, в яке випадково потрапляє Дарусина мати – нещасна Матронка. 

На тому боці Матронку катують, з неї знущаються, допитуючи, закривають у темній, переповненій щурами «пивниці». Мимоволі таке місце асоціюється з пеклом, в якому грішників піддають катуванню. З «потойбічного села» Матронка повертається збезчещена, «дуже побита», а «пальці у неї були такі, немовби їх кліщами тиснули або били камінням» [129, с. 123]. Жінка називає Дідушенка, який її допитував, «мучителем» [129, с. 177] і «катом»: «я думала, що за мої муки мій кат давно зогнив» [129, с. 172]. Міфосимвол ріки у даному разі трактується як межа «між білим світом і світом померлих» [177, с. 66]. Недарма у народній обрядовості та фольклорі «переправа через ріку означала перехід від земного існування до неземного» [177, с. 50]. У романі «Солодка Даруся» конкретний гідротопонім – річка Черемош – стає символом ріки смерті (чимось на зразок ріки Стікс у грецькому Царстві мертвих). Так, Матронку переправили через річку Черемош ніби на той світ, принаймні, таке відчуття в неї мало б скластись від перебування у витвореному руками радянських військових пеклі. Отже, у романі «Солодка Даруся» реальна гідротопіка розширюється до символічних, міфологічних меж.

У повісті «Москалиця», окрім інших, зазначених вище, характеристик, вода наділена також містичним зв’язком зі світом померлих. Москалиця перебуває у постійному страху і тому, намагаючись заручитись підтримкою померлих, прагне спілкування з потойбіччям. Серед чотирьох стихій провідником у нижній світ є саме вода, адже вона асоціюється із царством мертвих [23, с. 42] і «виступає посередником між життям і смертю» [77, с. 117]. У воді глибокої криниці Северина наполегливо прагне відшукати образ матері. Їй навіть інколи здається, що «мама кличе її з води» [125, с. 25]. Москалиці постійно хочеться «схилитися над цямринням і зазирнути у темінь старої їхньої криниці», адже вона сподівається побачити «на її дні обриси материного обличчя» [125, с. 25]. За народними повір’ями, на той світ можна потрапити через криницю [177, с. 42], яка в рамках міфологічної картини світу часто є «шахтою для входу у підземний світ» [23, с. 121]. Северинин потяг до води на імпліцитному рівні пояснюється причиною потреби в захисті, який вона прагне відшукати в підтримці душ померлих, оскільки від живих їй нема чого сподіватися. 

Важливо, що Северина зовсім не відчуває страху перед водною стихією, незважаючи на те, що води потопу забрала її матір. Навпаки, вона «любила воду», вбачаючи у ній наявність чогось «потаємного, людського, того, що завжди приховане на споді, але завжди рветься на волю» [125, с. 25]. Характеризуючи аквасимволіку, Х. Керлот зазначає, що «сучасна психологія» інтерпретує воду як символ підсвідомого, жіночної сторони особистості, більше того, «проекція материнського образу на води наділяє їх різноманітними нумінозними властивостями, характерними для матері» [77, с. 116]. Недарма Северина прагне відшукати у воді «такий же бентежний, як образ Божий, образ материн (Курсив мій. – Н. З.)» [125, с. 25]. Отже, у цьому епізоді проекція на воду образу матері виглядає компенсацією її відсутності. Схожу ситуацію спостерігаємо і в «Солодкій Дарусі», де головна героїня, мати якої вчинила самогубство, занурюється у воду і закопується в землю, адже і вода, і земля є жіночими першоелементами світобудови. 

У багатьох міфопоетичних картинах світу життя всьому існуючому дав божественний союз неба як чоловічого начала та землі або води [5, с. 240]. Загалом первісний образ Матері Землі [61, с. 74], «богині-матері» [23, с. 94] досить поширений у міфотрадиціях різних народів. Тому як і вода, земля виступає аналогом материнського лона: «за давніми уявленнями земля народжує людей», «вона ж забирає людей після смерті назад у своє лоно» [177, с. 53]. Отже, земля є також контрастним міфообразом: з одного боку, дарує життя (образ Великої Матері), з іншого, відбирає (образ сирої могили). 

У романі «Солодка Даруся» (Драма щоденна) земля постає в іпостасі Матері Землі, що прочитується на імпліцитному рівні. Дивна звичка головної героїні роману Солодкої Дарусі закопуватись у землю має те ж міфопоетичне значення, що й Дарусине занурення у воду, про що було зазначено вище.

Вартим уваги є той факт, що Даруся «часом навіть копає посеред городу яму на глибину до своїх крижів, спускається в неї, вгортається чорним живим покривалом» і «так годинами чи то стоїть, чи сидить у живій землі (Курсив мій. – Н. З.)», а іноді «днює напівзакопана в землю» [129, с. 13]. Як зазначає М. Еліаде, «символічне, часткове чи повне поховання має те саме магічно-релігійне значення, що й занурення у воду, хрещення» [61, с. 76]. Таке закопування в землю, подібно до занурення у воду, є рівнозначним новому народженню. Ця ж ідея закладена в ритуал класти на землю хворих, дітей і дорослих [61, с. 76]. Його виконують і тоді, коли «треба виправити важку помилку або зцілити душевну хворобу»: грішника садовлять у діжку з водою або викопану в землі яму, коли він з неї виходить, кажуть, що «він удруге народився з лона своєї матері» [61, с. 77].

Отже, міфосимволічний підтекст закопування Дарусі у землю можна трактувати як входження в лоно землі-матері, щоб народитися знову оновленим, очищеним від гріхів. Ця процедура відсилає до аналогії з ініціацією, що передбачає символічні смерть (закопування у землю) і воскресіння (вихід із земляної могили), після чого учасник ініціації вважається «новою людиною, бо він був удруге народжений самою космічною Матір’ю» [61, с. 77].

Окрім того, від землі Даруся отримує силу жити далі: «Земля витягує біль і дає їй соки. Вони піднімаються тілом до самого тім’я, як по стовбуру дерева, і Даруся знову чує в собі силу (Курсив мій. – Н. З.)» [129, с. 13]. У даному разі виявляється життєдайна семантика образу землі, а порівняння тіла зі стовбуром відображає міфопоетичні погляди на світове дерево як своєрідну модель людини.

Культ землі був одним із давніх та основних культів у праукраїнців: землю шанували, називали її «матір’ю», «святою»; образу землі прирівнювали до зневаження рідної матері [177, с. 52]. Для українського селянина земля була однією з найбільших цінностей, святинею, годувальницею, від якої залежав добробут усієї родини. З обробітком землі, насамперед з початком землеробського циклу (перша оранка та сівба), пов’язані численні звичаї та обряди, в основі яких лежить освячення землі-годувальниці. Про ритуал освячення через благословення згадується у романі «Майже ніколи не навпаки»: «ЗАВТРА БУДЕМО ОРАТИ НА ЛУГАХ, – сказав Павло за вечерею. – Мама прийде поблагословити», адже «як перший раз починаєш землю після зими, треба благословити» [123, с. 52]. Благословення – один з обрядів, пов’язаних із ситуацією та магією початку, що визначають успіх усього землеробського циклу та майбутній врожай. У символічному плані орання являє собою перетворення неосвоєного простору в освоєний, культурний, що передбачає сакралізацію землі [195, с. 652].

У романі «Майже ніколи не навпаки» суперечка між братами перешкоджає ритуалу освячення, тим самим десакралізуючи образ землі як святині. Мати Павла та Оксентія приходить на поле з образом Божої Матері, але освячення так і не відбувається, оскільки виявляється, що поле, яке за батьковим заповітом належить Павлові, тепер є власністю його брата Оксентія. Земля стає простором, на якому відбувається зіткнення двох рідних братів. Ситуація напруги й суперництва виражається через паралель між братами та їхніми волами: «Дві пари волів стояли, розвернуті масними чорними писками одна до одної, нібито мали намір боротися», «дихали важко», «важко дихали й обидва брати, стоячи один проти одного» [123, с. 54]. Осквернена взаємною ненавистю рідних братів земля перетворюється з мирної, життєдайної стихії на джерело розбрату. Хоча для Оксентія, як і його брата-спільника Андрія ця першооснова буття давно втратила свою первинну святість. Родинний ґрунт Оксентій привласнює шляхом підступного обману, підробивши разом з Андрієм батьківський заповіт. Земля стає причиною заздрості Андрія та Оксентія Павлові, якому, на їхню думку, дісталось забагато майна. Заради привласнення землі підступний та безжалісний Андрій навмисне покидає напризволяще пораненого батька і вказує рідним хибний шлях для його пошуків, щоб за цей час підробити батьків заповіт. Піти на злочин братів спонукає не любов до матері-землі, а заздрість та прагнення збагатитись будь-якою ціною. 

Через жадобу збагачення двох братів Андрія та Оксентія розпадається родина, що споконвіку для українців була святістю. Після випадку на полі та з’ясування наявності двох заповітів, один з яких був фальшивим, «три рідні брати розсварилися так, що обходять здалеку один одного третьою дорогою й уже ондечки скільки не говорять одне з одним. Навіть коло церкви на Великдень» [123, с. 68–69]. Образи Андрія та Оксентія є втіленням меркантильності, деморалізації селян, які втратили споконвічні ціннісно-світоглядні орієнтири.

Відтак у романі «Майже ніколи не навпаки» міфологічне сприйняття землі як святині, об’єкту вшанування та обожнення деконструюється. З родючої стихії, призначення якої годувати, давати життя, земля перетворюється на смертоносну стихію, що стає причиною смерті батька та розбрату рідних братів. 

Одним із центральних образів світової міфології є вогонь. Його суперечлива символічна природа полягає у тому, що ця стихія поєднує в собі «як живильну, так і згубну божественну енергію, як творчі (тепло і світло), так і руйнівні сили природи (всепожираюче полум’я пожеж, разючі блискавки, вогненна лава вулканів)» [36, с. 77]. Вогонь виступає водночас і позитивним символом захисту та очищення, перетворення та відродження, і негативним знаком війни та небезпеки, спокуси та випробування [36, с. 77]. 

Серед усіх аналізованих творів Марії Матіос найяскравіше вогняна стихія представлена у романі «Майже ніколи не навпаки». У творі образ вогню розкривається через оніричні картини жахіть та містичні видіння жінок із надприродними здібностями.
Вперше вогонь зустрічається у численних сновидіннях Одокії – персонажа першої новели «Чотири – як рідні – брати»: «відколи не стало Дмитрика, Доці роками, з ночі в ніч, снився вогонь» [123, с. 29]. Розлогий опис оніричного вогню у нав’язливих сновидіннях-жахіттях потребує детальнішого розгляду. Звернімо увагу на інтенсивність червоного кольору: «Хоч би лягала така зморена від роботи, як убита […], а вогонь сниться, хоч плач! Та такий червонецький, як розбризкана на снігу кров із замерзлої калини» [123, с. 29]. Символіка червоного кольору багатогранна: це природний символ життя, енергії, сонця і вогню, однак це й знак крові та сигнал небезпеки [36, с. 35]. Саме останні два значення має червоний колір вогню в Одокіїних снах. Порівняння кольору вогняної стихії саме з калиною спонукає розглянути семантику цього найдавнішого рослинного символу. В українській традиції калина є знаком «життя, крові, вогню і смерті» і «поєднує світ померлих зі світом живих» [177, с. 344]. Принагідно зауважимо, що в українському фольклорі поширений мотив проростання на місці поховання підступно вбитого брата чи сестри калини, в якій і оселяється душа небіжчика чи небіжчиці [177, с. 344]. У даному контексті важливою є та деталь, що вогонь почав снитись Одокії саме після смерті Дмитрика. А допоміг звести хлопця у могилу його підступний і заздрісний брат Андрій. Вогонь в Одокіїних сновидіннях – деталь-провісник майбутніх зловісних подій, своєрідне попередження про небезпеку, недаремно Дмитрик радить Одокії остерігатись Андрія.

Опис вогню у сновидінні Одокії вказує на міфосемантичне наповнення цієї стихії: «Та язикатий такий. Гостроверхий. Всюдисущий. Місця від себе ніде не лишає!» [123, с. 29]. Характеристики «всюдисущий» та такий, що «місця від себе ніде не лишає», отже, всеспопеляючий, витворюють есхатологічний образ вогню як Божого гніву і кари. 

В одну мить оніричний вогонь переростає в пожежу, набуваючи ознак деструктивної, некерованої стихії: «Закривається Доцька руками – а ті гостролезі язики облизують її холодне від жаху тіло. / Залізають у пазуху. / Хапають за волосся», «і відбивається вона від пожару, як від нападника» [123, с. 29]. Пожежа зображена у вигляді зооморфного чудовиська («хижий багатоголовий звір» [123, с. 30]), якого Одокія не в силах подолати. Сон настільки реальний, що Доцьку «так пече в грудях, ніби звідти щойно вирвали жмут ненаситного вогню», тому вона прокидається і йде пити воду, «п’є її нагло, захланно, наче ніколи не мала до того води в роті» [123, с. 30]. 

Далі сновидіння Одокії перетікає в галюцинацію або сон наяву. Ніби передчуваючи щось недобре, жінка постійно дивиться у вікно, в якому раптово з’являється привид померлого Дмитрика. Простір за вікном із зовнішньої сторони вважається місцем «чужих» – як нечистих, так і божественних сил [34, с. 536]. На мовному рівні вікно часто ототожнюється з оком, звідси й символіка вікна як образу «світла, ясності, надвидимості» [176, с. 250]. У цьому епізоді вікно стає медіатором між цим і тим світами, всевидющим оком, що дає можливість Одокії побачити прояви ірреального світу. Адже «дивитись через вікно – форма контакту з потойбічним світом, що дає змогу побачити невидиме, наприклад, нечисту силу, а також дізнатись долю» [34, с. 536]. Крізь вікно Одокія бачить покійника: «з-поза стіни літньої кухні – свят-свят-свят! – до неї висувається Дмитрик. / Дмитрик не Дмитрик – лише тінь його біла, ніби повісмо, обчухране вітром» [123, с. 30]. Образ Дмитрика відповідає традиційним уявленням про привида як білу, напівпрозору невагому безтілесну субстанцію: «ця майже безформна й моторошна тінь чомусь тягне руки в бік батькової хати» [123, с. 31]. Жінка з жахом спостерігає, як «свекровим бляшаним дахом раптово скочується вогонь під Дмитрикові ноги. І так само раптово вогонь охоплює білі патли його відрослого за роки небуття волосся». [123, с. 31]. Вогонь стає пересторогою, що стосується Дмитрикового батька, адже хата асоціюється з її господарем. За міфологічною формою вираження вогонь поділяється на земний, небесний та підземний, що відповідає основним рівням всесвіту [177, с. 70]. Вогонь у видінні Доцьки скочується зверху вниз, отже, можемо припустити, що це небесний вогонь. Він охоплює Дмитрика, який «зводить руки до неба», ймовірно, прохаючи допомоги, і Доцьці здається, що «до неї долітає шурхіт вогню з-під його палаючої одежі» [123, с. 31]. Як зазначає Н. Фрай, «палаюча людина представляється в ореолі святого» [198, с. 121]. Окрім того, в зображенні Дмитрика переважає білий колір: «Дмитрик весь білий, мов старець з-під-великодньої церкви» [123, с. 31]. У християнстві білий колір втілює святість, чистоту і невинність [36, с. 33]. Характерно те, що Дмитрик не зникає навіть після того, як Одокія починає гаряче молитись перед іконою Божої матері. Це ще одне підтвердження того, що він постав перед Одокією в образі святого, а не демона. 

«Колір святості» в образі Дмитрика поєднується з червоною барвою: Дмитрик «весь вогнистий, палахкий, гарячий» [123, с. 31]. У контексті проаналізованого вище червоний колір символізує небезпеку і смерть. Відтак Дмитрик навідується з того світу, аби попередити Доцьку про біду, яка загрожує його батьку: «тепер він уже показує на вогонь навкруг батькової хати» і «кличе на поміч Доцю» [123, с. 31], майже тягнучи її за руку до вогню. Будинок Кирила Чев’юка охоплений полум’ям. Картина, яку показує Одокії Дмитрик, є передріканням близької смерті Кирила та радості від цього його синів Андрія та Оксентія: «Та із сердитого полум’я батькової хати чомусь вибігають живі-здорові, неушкоджені, до того ж радісні Андрій з Оксентієм і йдуть навприсядки колом довкіл охопленого вогнем Дмитрика» [123, с. 31]. Отже, у сновидінні Одокії вогонь виступає грізною, смертоносною стихією та провісником небезпеки. 

Характерно, що вогняна стихія присутня і у видіннях сільської відьми, на прізвисько Крива Качка, яка знає, що навколо Чев’юкової хати «вже крутиться вогонь» [123, с. 34]. Бачить вогонь і віщунка Маринька: «перед її помутнілим взором майнула вся Кирилова родина. Шугнула – як блискавка. І зникла. Лиш довгий вогненний хвіст потягнувся за Чев’юками – та й розтанув чи то над Бозною, чи над Бочковом» [123, с. 140]. У конкретизації топонімів вбачаємо перегук видіння Мариньки з убивством і пошуками Кирила, адже чоловіка довго шукали у Бозні, тоді як його обгорілі кістки лежали в протилежному напрямі – Бочкові. Вогонь у романі «Майже ніколи не навпаки» виступає провісником смерті. Тому можемо говорити про художню модифікацію міфологеми вогню як попередження.

Кирило Чев’юк помер від пострілу з рушниці, його обгоріле тіло знайшов вранці син Андрій біля ватри серед колиби. Образ ватри як міфопоетичний символ «первинного животворного тепла, світла, миру, добра, злагоди» [146, с. 63] у романі «Майже ніколи не навпаки» деконструюється. Ватра осквернена вбивством Кирила і теж стає символом смерті. 

Наявний вогонь і в апокаліптичній картині-видінні наближення війни: «сьогодні зночі далека, дуже далека й дужа сила розгойдує землю під усім селом», «так, ніби тьма вершників женеться наввипередки, а під нею двигтить земля» [123, с. 139], Маринька вже знає, «що на Тисову Рівню насувається пожар» [123, с. 140]. Пожежа ототожнюється з війною. Отже, як і у сновидінні Одокії, так і у видінні Мариньки вогонь є провісником лиха й знаком смерті, а також набуває ще одного значення – стає символом війни. 

Окрім оніричного вогню-попередження, передрікання, віщування смерті, у сімейній сазі в новелах «Майже ніколи не навпаки» наявний деструктивний образ вогню як символу забуття. Ця стихія використовується з метою стерти спогади про кохання: «А за тиждень до свого весілля Кирило позрубував – постинав – поспалював по горах усі до одної Мариньчині хітанки, зроблені своїми руками» [123, с. 134]. Ці гойданки є символом безмежного кохання Мариньки та Кирила. А попіл від їхнього спалення символізує смерть кохання і спогадів про нього: «Вона тоді оббігала ті страшні лісові пожарища – так ніби обійшла живих погорільців» [123, с. 134]. З того часу Маринька втратила серце. Отже, вогонь стає символом знищення-забуття. Невипадково Солодка Даруся з однойменного роману ніколи не запалює свічки біля татової могили – вона не хоче стирати пам'ять про свого батька: «Вона ніколи не палить тут свічки», адже «свічка горить-горить та й випалює все, що є довкіл людського», мається на увазі, що «вогонь свічки виганяє не тільки злий дух, але й дух людини, яка не завжди була мертвою» [129, с. 27]. 

Четвертий першоелемент світобудови – повітря – у художньому універсумі М. Матіос майже не представлений. Це можна пояснити «незначною функціонально-семантичною варіативністю цього міфообразу у світовій міфології загалом та українській зокрема» [146, с. 69].

У міфологічній картині світу повітря, як і вогонь, на противагу воді та землі як втіленню жіночого, матеріального начал, співвідноситься з чоловічим, духовним началом. Зазвичай четвертий першоелемент світобудови описується у вигляді дихання, подиху, вітру, наділених багатьма символічними значеннями. Через ототожнення з диханням повітря пов’язане з принципом життя, животворним духом, еманацією [131, с. 41].

Проте у повісті «Просили тато-мама» животворний міфообраз повітря деконструюється, перетворюючись у смертоносну стихію. Наділене епітетами-означеннями «душне», «сухе», таке, «що втрачало природний смак» [128, с. 108], повітря доповнює картину «чорної земляної гробниці» [128, с. 118], у якій перебуває головна героїня новели «Просили тато-мама». Корнелії загрожує смерть під землею через задуху, вже третю добу жінка «свіжого повітря в грудях не мала» [128, с. 107]. Міфологізація повітря відбувається через протиставлення двох світів, маркованих у тексті як «білий світ» і «пекло» [128, с. 107]. Це протиставлення по міфопоетичній вертикалі втілене в антиномії свіже – душне повітря. Образ «задухи повітря» асоціюється з «живою смертю», яка «дихає в груди» Корнелії [128, с. 118]. 

Подих смерті відчуває і героїня роману «Майже ніколи не навпаки» Одокія перед зустріччю із привидом померлого Дмитрика: «Лиш нібито насувається холод. Ні, не так. А так, якби десь поруч холодом дихала смерть» [123, с. 30]. Образ смерті у романі витворюється через запах предметів – атрибутів, що незмінно супроводжують поховальний обряд: Одокії «зараз пахне горілими свічками в хаті. І чадить ладаном», її нудить «від запаху живиці на вінку і свіжотесаного хреста в сінях», «ще нічого цього немає, але Доця на мить заплющує очі – й свіжі запахи близької смерті змішуються із запахами злежалого Дмитрикового тіла» [123, с. 23]. 

Нагадує про неминучу смерть і сморід, що розноситься від розжареної смоли, яку мольфарка Маринька варить у чавуні, лякаючи людей пеклом та примушуючи задуматись про грішні земні діяння: «Мовляв, дивіться, що з вами буде, люди добрі, коли будете дурне думати та дурне робити. В пеклі горітимете, як смола в чавуні. Та лиш смердючий дим ітиме з вашого нечистого тіла» [123, с. 137].

Отже, міфопоетична парадигма світотворчих першостихій розкриває своєрідність авторської моделі світу у прозі М. Матіос, колорит буковинського міфосвіту її творів, специфіку гармонійного співіснування реального та ірреального світів, а також міфологічно-ритуальне світобачення персонажів художнього універсуму письменниці.

Проникнення у символіку, якою промовляє міф, дає змогу розкрити вмотивованість тих чи інших елементів життєвого простору у творах Марії Матіос і зрозуміти її непростих персонажів. Відтак апелюючи до колективної пам’яті, письменниця прагне відкрити читачеві набагато більше, ніж те, що лежить на поверхні текстів її повістей і романів. 

2.2. Творчий розвиток міфологічних мотивів
Розглядаючи сакральні мотиви в художній прозі Марії Матіос, Ігор Набитович називає творчість письменниці «особливим явищем в українській літературі початку XXI віку» [147, с. 517]. Полягає ця особливість у тому, що, на відміну від решти українських письменників-постмодерністів, які «декларують секулярне світовідображення людини нерелігійної», Марія Матіос «вишиває» й «гаптує» свій пейзаж, «залишаючись при цьому світоглядно homo religiosus (людиною релігійною)» [147, с. 517]. Разом з тим варто наголосити на традиційності та закоріненості у народну тематику прози М. Матіос, які Ярослав Голобородько називає визначальними рисами її творчості: «Письменниця з цілковитою традиційністю послуговується файлами й порталами народної пам’яті, на сайтах якої записано силу-силенну доль і драм [41, с. 81]. Дослідник зазначає: «Ось цією народною орнаментовкою – саме так: народною, а не національною, хоча одна з книжок і містить у своїй назві складник "нація" – і заряджені її найвиразніші тексти» [41, с. 81]. 
На очевидності міфологічної структури народної літератури наголошує Мірча Еліаде: «Будь-який народний роман зображує взірцеву боротьбу між добром і злом, героєм і лиходієм (сучасним втіленням демона), розвиває великі фольклорні теми скривдженої дівчини, рятівної любові, невідомої заступниці тощо» [59, с. 135]. Варто зазначити, що елементи неоміфологізму («Неоміфол[огічні] тенденції») «досить часто сполучаються з тяжінням до нац[іональної] самоідентифікації, до встановлення іст[орико]-етнічного коріння, до усвідомлення нац[іонального] менталітету» [150, с. 371]. Що й спостерігаємо у творчості Марії Матіос, яка стверджує, що «національні світи створюють письменники», «адже саме через слово, значною мірою, здійснюється національна самоідентифікація» [112, с. 18]. «Ментальне "сидіння" у Буковині» Марії Матіос теж значною мірою обумовлює специфіку творчості письменниці, адже у Буковині «завжди присутній міфологічний елемент», «чи присмак», «чи знак», «він передається у спадок генами», «він незнищенний, навіть якщо за рік зміниться три уряди», «бо є живий кровообіг – людини, природи і старої, як світ, традиції» [119, с. 330]. 

Загалом звернення до фольклору є характерною рисою прози Марії Матіос, письменниці, яка, за переконанням Я. Голобородька, «не тільки відкриває, визволяє, випростовує файли народної пам’яті, а й відреставровує колористику та мисленнєву зосередженість народної свідомості» [41, с. 67]. Одним із фольклорних мотивів, які активно використовує письменниця, є казковий мотив заборони-порушення, пов’язаний з такою властивістю народної свідомості як забобонність, що є виявом міфологічного світогляду. 

Забобонність у сприйнятті світу, численні суворі заборони та приписи, покликані упорядкувати життя, є специфічною ознакою гуцульського світосприймання, етнорегіональна неповторність якого відтворена у прозі Марії Матіос. На художніх полотнах письменниці, що відображають панораму буковинського світу, завжди можна відшукати «важку барву отого демонічного, забобонного, заборонного і розгнузданого, що властиве будь-котрому гуцулові» [119, с. 286]. У своїх творах «автентична гуцулка» [119, с. 287] прагне передати «натуральність отого первісного життя гірських людей, якого немає без віри, без забобону, без боязні, відваги, витривалості, терпіння» [119, с. 330].

Забобонність відображає світоглядну систему уявлень персонажів М. Матіос, у житті яких заборони відіграють визначальну роль, а їх порушення призводить до фатальних наслідків. Як зазначає Дмитро Дроздовський, світ художніх творів М. Матіос – це «світ акцентуйованих особистостей», які часто «чинять непослух, не дотримуються законів міфологічного, казково-ритуального світу, і тоді виникає небезпека» [56]. 

У праці «Морфологія казки» Володимир Пропп досліджує типові функції казкових дійових осіб, які визначав як «постійні, стійкі елементи», що утворюють морфологічну основу чарівних казок загалом [166, с. 31]. Серед важливих морфологічних елементів казки дослідник виокремлював типову функцію під назвою «заборона», яка пов’язана із функцією «порушення» [166, с. 36]. Ці дві функції складають парний елемент: форми порушення відповідають формам заборони. Після порушення заборони «казка далі подає раптове (проте відомим чином підготовлене) настання біди», «привид цієї біди уже невидимо витає над щасливою родиною» [166, с. 37]. Таким традиційним принципом сюжетотворення казки послуговується і Марія Матіос. Проте у прозі письменниці його застосування має свої особливості. 

Персонажі творів М. Матіос («Апокаліпсис», «Юр’яна і Довгопол», «Солодка Даруся», «Мама Маріца – дружина Христофора Колумба» тощо) часто свідомо чи несвідомо порушують табу, тим самим накликаючи на себе та свою родину неминучу біду. Нехтування законами міфологічного світу, порушення заборони ніби запускає невидимий механізм руйнування спокійного, гармонійного життя персонажів, які вже більше ніколи не зможуть бути щасливими.

Типовим прикладом казкової схеми «заборона – порушення – покара» є історія Тимофія Сандуляка, головного персонажа новели «Апокаліпсис». Табу та його порушення у новелі пов’язані із фітоморфним образом осики – проклятого дерева, з якого починається «давня і дивна історія» «відлюдькуватої родини» Сандуляків [117, с. 38]. Каталізатором нещастя у житті родини стає бажання Тимофія зробити з осикового гілля настил у стодолі. Тимофієва сусідка з острахом радить чоловікові не робити цього: «Не чіпай його! (...) Це дерево прокляте (…), – Естер говорила так, ніби мала стати під лезо сокири» [117, с. 41]. Устами Естер артикулюється заборона використовувати осику для будівництва житла: «І ще кажуть, що осику не можна брати на будівництво дому, бо від хвороб уся родина тремтітиме день і ніч, як це дерево» [117, с. 42]. Проте Тимофій нехтує застереженням Естер: «Сусідчину тиху, але доволі сміливу, розмову Тимофій послухати послухав, проте приступне гілля зламав (…), а з осикових чурків зробив підлогу в стодолі» [117, с. 42]. Крізь призму міфологічного мислення порушення Тимофієм заборони прочитується як причина подальших перипетій у житті чоловіка та його родини. Образ осики стає виразником зміни долі персонажа внаслідок порушення заборони, точкою відліку іншого Тимофієвого життя, адже «з оцієї ось самотньої сільської трепети й почався перепис Сандулякової – до того звичайної на всі боки – Долі (Курсив мій. – Н. З.)» [117, с. 41]. Отже, у новелі «Апокаліпсис» з проклятого дерева починається своєрідний доленосний ланцюжок: непослух призводить до порушення заборони, що веде за собою вчинення гріха, а гріх передбачає неминучу Божу кару і розплату за його вчинення. 

Схожу ситуацію спостерігаємо у романі «Солодка Даруся», де Михайло, як і Тимофій, не зважає на пораду односельчанина, тим самим порушуючи заборону, що призводить до нещастя: «Я то казав колись Михайлови – не доточуй стріху ззаду, поклади веранду, як хочеш розширити хату (…), але стріху ззаду не доточуй», «то не на добре», «і дивіться, Марійо, відколи доточив він стару хату, зачалася у них біда» [129, с. 134].

У новелі «Апокаліпсис» мотив заборони-порушення пов’язаний з релігійно-міфологічними мотивами вчинення гріха та Божої покари. Через певний час після порушення табу Тимофій зраджує дружині, вступивши з сусідкою Естер у гріховний зв’язок, плодом якого стала дівчинка на ім’я Хана. Відтоді сенсом існування для Тимофія стає не його законний син, а зачата у гріху донька Естер, яку Сандуляки називали Анною і «забавлялися з нею, як із рідною» [117, с. 56]. За гріх Тимофія та Естер покарані і винуватці, й не винні. Естер з дітьми виїжджає з Буковини. Жінка, прагнучи уберегти хоча б доньку Анну, віддає її Сандулякам. Згодом Тимофій втрачає дружину, котра помирає через хворобу. У чоловіка псуються стосунки із сином, який згодом назавжди покидає батьківську землю, помандрувавши на Донбас. Тимофій ледь не божеволіє через зникнення Анни, яка стала для нього центром всесвіту. Невдовзі Анна вчиняє самогубство, а Тимофій від розпачу впадає в летаргічний сон. 

У новелі «Юр’яна і Довгопол» головна героїня порушує заборону вішати випраний одяг «рукавами в долину й плечима до сонця» [130, с. 6]. Жінка зроду-віку знала, що «випране вбрання треба вішати, як і носити, по-людськи: грудьми до схід сонця, а штанинами до землі. А тут на тобі: повісила Юрчикові штаненята й сорочечки стрімголов, щоби все в голові переверталося й ішло догори ногами» [130, с. 6]. У цьому забобоні, ймовірно, відображені архаїчні народні вірування в ідентифікацію людини з її одягом. Так, наприклад, сорочка здавна сприймалась як символічний замінник людини [177, с. 421]. Повішений стрімголов одяг віщує Юр’яні біду: «Гризоти мало бути ціла могила – рівно стільки, скільки випраного шмаття» [130, с. 6]. Отже, порушення заборони у цьому разі відіграє роль провісника майбутніх злощасних подій. 

Жінка випадково порушує табу, проте усвідомлює, що наслідки її необачності фатальні. Наступного дня на Юр’яну звалюється відразу два нещастя: вона втрачає дитину, стікаючи кров’ю, та ще й дізнається, що її чоловіка забрали невідомо куди емґебісти. Жінка трактує ці події як покарання за порушення заборони, навіть не замислюючись про будь-які інші причини або простий збіг обставин: «Вона знала, що оті стрімголов завішені Юрчикові штаненята, певно, добре було видно Господові з неба, бо інакше за що б так тяжко він карав Юр’яну в один день?!» [177, с. 15]. Відтак як і в новелі «Апокаліпсис», міфологічний мотив заборони-порушення є невіддільним від релігійно-міфологічних мотивів гріха та Божої покари. Чоловікове каліцтво теж сприймається забобонною жінкою як покара за порушення заборони працювати у вихідні та свята: «У цьому безбожному колгоспі змушують сокиру тримати мало не на Великдень. А Бог усе рахує. Ото, певно, спустив на них кару» [177, с. 15]. У міфологічному світосприйнятті Юр’яни між порушенням заборони та приходом біди існує тісний зв’язок. 

У романі «Солодка Даруся» невиконання приписів постає однією з причин трагедії Михайла та Матронки Ілащуків, гріхи яких усе своє життя спокутує їхня донька Даруся, позбавлена дару слова. У свідомості мешканців села порушення заборони стає єдиноможливим поясненням перипетій у житті подружжя Ілащуків – порушників табу. 

У щасливе розмірене життя Михайла та Матронки, які, не зважаючи на увесь світ, безмежно кохають один одного, несподівано вривається біда. Односельці пояснюють таку різку зміну не інакше як недотриманням Матронкою – вінчаною жінкою – звичаю покривання голови: «Дарусина мама порушила звичай одразу по шлюбі. Вінчана жінка повинна зітнути свій волос по шлюбі. Жінка, що має чоловіка, – то не дівка, що вона розплітала косу, а Михайло, вповідали старі люде, чесав її, як дитину. Маєте вже вам гріх. А гріх – то спор із Богом. Бог мусив колись розв’язати цей спор із собою» [129, с. 182]. Здавна в Україні існував звичай покривання молодої, який в деяких регіонах супроводжувався обрізанням коси. Зокрема етнографічні дослідження весільних обрядів свідчать: «Специфічне і ширше побутування в Карпатах мала та форма покривання, коли обряд відбувався в домі молодого з поєднанням дії відсікання коси» [26, с. 133]. «Шлюбним» жінкам заборонено було ходити з непокритою головою, а недотримання традиції вважалось гріхом. 

Порушення табу Матронкою, яка «з непокритою головою часом по селу ходила» [129, с. 182], сприймається як гріх, за який Бог жорстоко її карає. Жінка стає жертвою катувань, потерпає від безпідставних ревнощів чоловіка, а згодом закінчує життя самогубством, ставши свідком зради власної дитини, яка, не навчена брехати, виказала ворогам батькову таємницю. Прикметно, що Матронка здійснює суїцид, повісившись не інакше, як на власній косі. Щоб зняти мертве тіло Матронки, її косу таки відтинають, тобто в результаті здійснено те, що Матронка мала б зробити самостійно, і тоді, за законами міфологічного світосприйняття, уникла б біди. Відтоді Даруся втрачає голос, а все її подальше життя стає суцільною мукою. У сприйнятті односельців така доля нещасної сироти пояснюється «спадковістю гріха», адже «гріх іде за людиною із сьомого коліна» [129, с. 124], тому «одна нещасна німа Даруся, що за всіх відбуває гріхи на цему світі» [129, с. 181].

Втрата Дарусею дару слова пояснюється забобоном про народження німої дитини унаслідок замовчування її матір’ю вагітності: «Так мене мама-покійниця вчили», – говорить сусідка Ілащуків, – «не можна шлюбній жінці приховувати свою тяж», «…а то ж дитина буде німа» [129, с. 94–95]. У одній із розмов сусідок приховування Матронкою своєї вагітності подається авторкою як натяк на майбутні події. Отже, знову порушення табу виконує прогностичну функцію. Відтак прийом введення у текст порушення заборони використовується автором з метою антиципації читачем майбутніх трагічних подій.

У романі «Солодка Даруся» письменниця використовує хронологічну інверсію у казковому ланцюжку заборона – непослух – порушення заборони – покара. Одним із улюблених прийомів сюжетотворення письменниці є зворотна хронологія: читач на початку твору дізнається про нещастя персонажа і лише в кінці – про причину його зламаної долі. У романі «Солодка Даруся» у традиційній схемі «заборона – порушення – покара» перший компонент займає місце останнього: персонажі спочатку порушують табу, не виконуючи обов’язкових народних приписів та настанов, за що платять своїм щастям, а то й життям, а потім устами когось із односельців – носіїв міфологічного світогляду – артикулюється заборона на ту чи іншу дію. Причому вводяться ці другорядні персонажі у канву тексту лише для висловлення суті заборон, виконуючи таким чином етіологічну функцію. 

У повісті «Мама Маріца – дружина Христофора Колумба» мати свого новонародженого сина твердо вирішує назвати іменем померлого чоловіка. Тим самим жінка нехтує давнім забобоном цього краю, що «не дозволяв називати дитину іменем померлого родича», «тим паче, давати синові ім’я мертвого батька» [124, с. 15]. Згодом виявляється, що маленький Христофор відстає у розвитку і зовсім не говорить. Випробувавши усі можливі способи зарадити біді, Маріца «похрестила дитину, попросивши дати хлопчикові подвійне ім’я – Христофор-Богдан» [124, с. 17]. Однак це не допомагає. Маріца приречена усе життя безпорадно дивитись на страждання свого єдиного сина, якого ніщо не може врятувати. «Це твій хрест» [124, с. 41], – говорить Маріці лікар. У фіналі повісті жінка, звинувачена у інцесті зі своїм сином, вчиняє самогубство. Відтак за порушення табу Маріца жорстоко покарана. Образ хреста є символом усього життя Маріци, навіть у момент смерті жінки ця символіка знову виринає: Маріца «розіп’ята чорним людським піднебінням», «проте зчорніла враз вода вже не могла видобути з розпластаної, нібито й зовсім розіп’ятої на водному хресті, Маріци і звуку» [124, с. 44–45].

Отже, світосприйняття персонажів М. Матіос, як стверджує І. Набитович, «балансує на межі між ритуально-мітологічним та релігійним простором, інколи, застигаючи на їх межі, знаходячи пояснення того чи іншого явища як у першій площині, так і в другій» [147, с. 517]. Виконання забороненої дії сприймається як загроза життю людини, а отже, заборона покликана уберегти її від нещастя, в чому й полягає міфологічна суть заборони. У світі забобонних персонажів М. Матіос заборона, що передається від покоління до покоління, стає беззаперечною істиною. А персонажі, які порушують табу, тим самим протестуючи проти традицій і усталених поглядів на життя, неодмінно покарані.

Мотив посмертного покарання грішників пов’язаний з есхатологічними мотивами кінця світу та Страшного суду. Цікавою є авторська есхатологічна модель у насиченій апокаліптичними мотивами повісті Марії Матіос з промовистою назвою «Армагедон уже відбувся». Загалом кінець світу – «поширений символ міфічного змісту» [23, с. 124]. Віра у світову катастрофу, що призведе до загибелі цілого всесвіту, характерна як для архаїчної, так і для сучасної людини. Одним із пояснень такого феномену є те, що людина кожної епохи відчувала подих смерті і відповідно переносила кінець світу в найближче майбутнє, адже він нагадує про «скороминущий характер усього існуючого, котре, як і людське життя, повинне одного разу прийти до кінця» [23, с. 124]. 

Авторська характеристика світу у повісті «Армагедон уже відбувся», подібно до саги «Майже ніколи не навпаки», наштовхує на аналогію з пеклом на землі: «довкола все кипить і шкварчить (Курсив мій. – Н. З.), / і нетерпеливиться, / і несамовитіє / із ланцюга і гальм зривається» [118, с. 74]. Особливу увагу письменниця приділяє категорії часу, який у читацькій рецепції постає як винятково страшний: «час такий – що гірший, ніж люди» [118, с. 58]; «надійшов якийсь такий час, що нема його навіть ні в Біблії, ні в Чорній Книжці» [118, с. 74]. На прикладі життя Івана Олексюка М. Матіос показує, що людина у сучасному перекрученому світі дезорієнтована і дезінформована: такого часу, що надійшов, немає навіть у Книзі книг, в якій «якось усе прояснено» [118, с. 74]. Іван намагається відшукати хоча б якийсь життєвий орієнтир у хиткому, наче «гойданка» [118, с. 77], світі – суцільному хаосі. І таки знаходить його, проте не у вірі в Бога, а у листі доньки Світлани, який стає для нього фетишем і замінником релігії: «Одні люди хрестик на грудях носять, а Іван – доньчин лист (Курсив мій. – Н. З.)», «читав того листа замість уранішньої молитви»[ 118, с. 61]. Таким чином, віра у Бога десакралізується.

Час крізь призму авторського сприйняття у повісті «Армагедон уже відбувся» постає провісником моральної есхатологічної катастрофи: «а нині час такий, ніби сам Ангел Диявола спустив на парашуті усю нечисть світу на землю і пустив її по скалічених людях» [118, с. 31]. Знаковим є релігійно-міфологічний образ «Ангел Диявола», що привертає увагу парадоксальним поєднанням полярних сфер – божественної та диявольської. В іудейській, християнській та мусульманській міфологіях янголи – «вісники богів», «безтілесні істоти, призначення яких – служити єдиному богові, воюючи з його ворогами» [145, с. 43]. Ті ж янголи, що зрадили бога, «самі з’являються як вороги бога і людей – біси» [145, с. 43]. Отож у М. Матіос «Ангел» насправді не янгол у його поширеному ортодоксальному потрактуванні, а вісник диявола, один із бісів, що представлені у християнських релігійно-міфологічних уявленнях як «духи зла», «слуги, воїни та шпигуни диявола», «"вороги невидимі" людського роду» [145, с. 92]. Будучи колись янголами, біси «не зберегли «свою гідність», відпали від бога в акті зради і стали «ангелами сатани», «ангелами безодні»» [145, с. 92]. Сатана, або ж диявол, («ворог людського роду», «цар пекла і повелитель бісів») є «центром та джерелом світового зла» [145, с. 485]. Відтак есхатологічна модель світу М. Матіос передбачає нашестя бісів (у тексті повісті – «нечисті») як руйнівників споконвічного праведного укладу життя та християнської моралі. Прикметно, що роль земних слуг сатани у повісті виконують «приблуди», «які вміли брати собі на поміч тутешніх», спричинюючи «людське каліцтво», що «в Івановому краю було якесь особливе – бо таке, що його не годен помацати, а лише відчути (Курсив мій. – Н. З.)» [118, с. 75]. Звідси випливає, що «приблуди» калічили людей не стільки фізично, скільки морально, ламаючи прищеплені з діда-прадіда світоглядні уявлення та систему цінностей Іванових односельчан. Вони «багато років учили тутешніх людей Бога не боятися, бо Бога нема» [118, с. 75]. Така наполеглива боротьба «приблуд» з вірою в Бога викликає асоціацію з приходом антихриста, який, за релігійними віруваннями, як противник Ісуса Христа «з’явиться в кінці часів і очолить боротьбу» проти нього [145, с. 48]. У Новому завіті антихрист – «людина гріха», що втілює «абсолютне заперечення заповідей бога» [145, с. 48], він є не сатаною, а його посланцем, «такою собі людиною, що прийняла усю його силу» [145, с. 49].

Отже, приблуди виступають у повісті аналогом антихриста. Недарма автор називає їх «двоногими мисливцями на душі» [118, с. 31]. Викоріненням віри в Бога вони не обмежуються: «інших – не таких, як приблуди, вчили засуджувати і звичаїв своїх цуратись; на сусіда доносити», «безбожно брехали», скаламутивши «півсвіту брехнею» [118, с. 75]. У підтексті під маркуванням «приблуди» через реалії радянських часів вгадується образ представників радянської влади. Таке характерне для прози М. Матіос втілення диявольської сили в образі «російських загарбників», що вриваються в «сакральний простір українського селянина», відзначає І. Набитович [147, с. 523]. 

У повісті «Армагедон уже відбувся»: «винуватці» зламаного Іванового життя «прийшли колись на його батьківську землю», «розбестили людей брехнею і злом» [118, 83]. Відтак сакральний простір Івана (як і його односельчан – «інших – не таких, як приблуди» [118, с. 75]) також підданий руйнуванню прийшлими «приблудами», які в тексті ідентифікуються з «нечистю».

Навіть після встановлення в Івановім краю «правди інакшої» «перевертання» світу не минуло безслідно, адже «люди найперше кинулися до церков» зовсім не у пошуках віри: «одне перед одним обвішували шиї кілограмовими золотими хрестами – ніби бажали зважити на вазі свого Бога і віру в нього» [118, с. 76]. Далі: «упав на людей такий безум, так, наче наступив мор розуму», і «почали люди віру свою ділити, в заморських церквах хреститися, чорних пасторів і проповідників на стадіонах замість у храмі слухати» [118, с. 76]. Порушуючи питання викривлення істинності віри, автор за допомогою такої деталі, як «чорні пастори і проповідники на стадіонах» зображує сучасне життя. «І скажіть тепер із телевізора Іванові, що це не Ангел Диявола пустив розумних людей блудом» [118, с. 76], бо «навіть блуд у цей час інакший – без просвітку блуд теперішній, без надії» [118, с. 77]. «Що казати тепер про душу, коли люди у світовому гармидері й гаморі слово таке – «душа» – забули. Люди рахують гроші і не рахують дні. А душі й не згадують», – так характеризує М. Матіос сучасну епоху бездуховності й апокаліптичної байдужості одне до одного [118, с. 77].

Письменниця вказує на глобальність цього явища, що не обмежується лише локусом «Іванового краю»: «І так цілий світ!» [118, с. 77]. Отже, за Матіос, час на межі ХХ і ХХІ століть – це час приходу антихриста, адже його царство – «царство морального зла», в якому люди будуть «сріблолюбиві», «гордовиті», «невдячні», «нечестиві», «немилостиві», «не вірні слову», «наклепники», «що люблять насолоду більше бога» [118, с. 49]. Актуальність повісті «Армагедон уже відбувся» відзначає Т. Марусик, вказуючи, що «у ній відбита новітня філософія нашого теперішнього буття, наповненого гонитвою за різними примарами» [116].

Отже, есхатологічна модель сучасного світу, за Матіос, виглядає таким чином: це «світовий гармидер», сповнений зла і брехні, що перебуває на межі самознищення. Визначальними рисами такого світу є катастрофічна втрата віри, деформація світогляду, «блуд» без просвітку і надії, втрата життєвих орієнтирів, нехтування духовними цінностями, забуття поняття «душа» та фетишизація грошей.

З мотивом кінця світу пов’язаний есхатологічний мотив Страшного суду, на якому кожен отримає те, на що заслуговує. Уведений цей мотив у канву тексту застереженням-нагадуванням, подібно до ритуалу Мариньки із «Майже ніколи не навпаки», про наближення судного дня: «А колись цим людям (мається на увазі все людство. – Н. З.) доведеться порахувати все, як тепер прийшло Іванові. Ой, прийде час…» [118, с. 77]. Далі поєднуються міфологеми кінця світу та вавилонської вежі: «Кліпнув – і нема чоловіка. / І вежа упала! / І кінець світу настав, бо кінець людині прийде, як оце прийшов Іванові» [118, с. 77]. Усе подальше Іванове життя після гріхів молодості – перманентний самосуд: «Іван сам себе судив у час безсоння і страху» [118, с. 79]. 

В аналізованій повісті письменниця продовжує вибудовувати концепцію гріха і неминучої Божої покари. Усе своє життя Іван карається через те, що в молодості, прислужуючи «приблудам» (радянському режимові) через бажання жити, випадково проткнув «щупаком» серце когось із односельчан, шукаючи замаскований у хаті Софії Ткачук бункер. Вже тоді на Софіїному подвір’ї Іван усвідомив неминучість відплати за гріхи: «Іван і без ворожки тоді вже знав, що і йому колись не оминути такого ж щупака. / Живому чи мертвому» [118, с. 41]. Відтак попри нібито атеїстичний світогляд Івана, який у Бога не вірив, «хоча й нікому не признавався в своєму безбожництві» [118, с. 33], автор все ж наділяє його релігійним світосприйняттям. Виявляється, що Іван не є тим, ким себе позиціонує, – «найбільшим сільським безбожником» [118, с. 41], адже «нічого, що Іван із Богом не мав розмови. Але Біблію читає. Знає» [118, с. 74].

За свої гріхи Іван розплачується не лише протягом усього життя, а й у момент смерті. Іван-мрець змушений спостерігати за «звірами у людській подобі» [118, с. 78] – своїми синами, які, забувши про мертвого батька, «із запеклістю одержимих» [118, с. 30] шукають його скарб, перевертаючи усю хату та промацуючи кожен міліметр землі залізними щупаками. Саме така форма авторського «суду» над померлим Іваном «руками його синів» [118, с. 41] працює на розкриття ідеї «Божого батога» та «невідворотності спокути» [118, с. 78]. Якщо, зазвичай, думка про покару грішника у творах М. Матіос прочитується у підтексті або через натяки, то у повісті «Армагедон уже відбувся» автор виносить ідею про покару та відплату за гріхи на поверхню. Письменниця проводить аналогію між грішними діями Івана та його синів, майже точно відтворюючи картину обох подій (пошуку Іваном односельчан та Івановими синами – батькових скарбів). Така дещо модифікована ретроспектива Іванового минулого відтворюється за допомогою таких виразних образів-деталей, як залізні щупаки та зірвана, кинута ікона: «Хіба не Іван перевернув тоді Софіїну хату догори ногами, зриваючи образи і перевертаючи мисники так само-самісінько, як сьогодні перевертали його хату його ж сини, полюючи за татовою таємницею» [118, с. 32]; «хіба не так само ретельно штрикав колись землю молодюсінький Іван Олексюк на подвір’ї Софії Ткач, шукаючи лаз до бункера, в якому сиділо двоє своїх, сільських, людей…» [118, с. 31]. Іван усвідомлює свій гріх та невідворотність покари, про що свідчить його лист, доданий до заповіту: «На моїх руках є людська кров і за то я певно покараний такими безсердечними дітьми» [118, с. 104]. Через заплямовані чужою кров’ю руки Іван ніколи не хрестився. А отже, з одного боку, вважав себе негідним християнської віри, а з іншого – відчував свою приреченість.

Під пером автора смерть Олексюка стає лакмусовим папірцем ставлення синів до свого батька, свідченням їхнього і без того морального падіння. Недарма книга розпочинається смертю Івана, цей епізод несе потужне смислове навантаження повісті. Характерно, що про решту подій читач дізнається (як це не парадоксально звучить) від мертвого Івана, який на смертному одрі згадує та аналізує усе своє минуле життя, дивуючись безсердечності своїх синів. Вдалим є авторський прийом створення ефекту не лише фізичної, а й духовної присутності мерця, наділеного здатністю до роздумів, спогадів та рефлексій: «І жаль тепер мертвому Йванові, що не може встати і заговорити» [118, с. 69]. 

А змушений Іван споглядати «варварство» своїх дітей через те, що ті, в гонитві за батьківським скарбом, не виконали жодного з правил поховального обряду. Дотримання у похованні всіх заведених від діда-прадіда ритуальних правил мало надзвичайно важливе значення у народній свідомості [177, с. 158]. Попри можливі регіональні відмінності, «обов’язковою вимогою для всього народу було ритуальне поховання: зі сповіддю, оплакуванням померлого, проводом його на кладовище в останню путь і поминками» [177, с. 159]. Майже жодного з цих елементів Іванові сини не виконали: хіба люди думають, «як то лежати мертвому при неприкритому дзеркалі у своїй хаті, без свічки, плачу за собою не чути, на сором дітей дивитися» [118, с. 77–78]. 

У канву тексту введена моторошна картина подвоєння мерця, що віддзеркалюється у не заштореному «безсовісними дітьми дзеркалі», «ніби сам себе запечатує у пеклі» [118, с. 39]. Для Івана пекло – тут, у його оселі, де він дивиться «чорне кіно із своїми синами» [118, с. 77]. Символіка неодноразово використовуваного у повісті образу неприкритого дзеркала є досить прозорою. Часто дзеркало – це містичний символ, з яким пов’язано чимало таємниць, забобонів та прикмет. Крім того, «загадковий світ Задзеркалля сприймається як глибока криниця світів», що поєднує «наш світ» із «Царством мертвих» [36, с. 430]. Згідно з давніми віруваннями, дзеркало «може утримувати душу і життєву силу відображуваних у ньому людей» [23, с. 95]. Це вірування знайшло своє втілення у звичаї завішувати дзеркало після смерті людини, щоб «душа померлого не утримувалась у кімнаті, де лежить покійник, а мала можливість перейти на той світ» [23, с. 95]. Отож сини позбавляють батька такої можливості. Перехід Іванові на той світ утруднює також незапалена свіча: «покійник із погашеною свічкою у складених руках лежав у домовині (Курсив мій. – Н. З.)» [118, с. 20]. Попрощатись із покійним батьком сини не дозволили нікому з односельчан, «хто за звичаєм ішов зі свічкою до покійника» [118, с. 17].

Узагалі вважалось великим гріхом не запалити при померлому свічки, яка під час смерті була «обов’язковим ритуальним атрибутом» [177, с. 382]. За народним звичаєм, полум’я свічі було заборонено гасити доти, доки тіло знаходилось в оселі [177, с. 384]. Традиційно слов’яни пов’язували смерть і потойбіччя з уявленнями про перехід із «Божого світу», «білого світу» у «світ мороку й пітьми» [177, с. 384]. Тому запалена свіча мала освітити покійнику шлях у цьому переході. Іван жалкує, що «не годен розімкнути руки на грудях, щоби посмертну свічку самотужки собі запалити, як не запалив ніхто» [118, с. 87]. Отже, містику монологу мертвого Олексюка можна пояснити через розкриття символіки дзеркала і свічі.

Жодних проявів жалоби Іванових дітей у тексті немає: врешті «поховали, / закопали» Івана, а «плакати ніхто не плакав» [118, с. 99]. Навіть «поминок таких, як у всіх тутешніх», не було: «пакети з цукерками і двома вафельками на цвинтарі роздали» [118, с. 99]. «Може, це і є кінець світу, – запитує автор, – лише ніхто не сповіщає про нього?» [118, с. 78]. Недаремно Олексюк переживає свій «армагеддон», вже будучи мертвим, адже «Іван за один день двічі вмирає» [118, с. 85]. «Апокаліптична непотрібність» Івана «стала найбільш відчутною отут, на межі його приватного пекла, на його останньому кордоні» [118, с. 29–30].

Вартою уваги є авторська модифікація біблійного образу пекла. Мрець Іван другу добу мандрує лабіринтами земного пекла: «Олексюк (…) тугим клубком умерлої два дні тому душі саме в ці хвилини завершував останню повільну мандрівку колом власного земного пекла (Підкреслено мною. – Н. З.)» [118, с. 28]. 

Узагалі антиномія життя/смерть є лейтмотивом повісті. Уже саме Іванове життя викликає враження інертного «доживання» у пекельних муках. Чоловікове життя закінчилося тоді, коли «повилася червона гадючка чужої крові по його черевикові», Іван «відтоді не жив – доживав» [118, с. 87]. З того моменту починається його «власне», «приватне», «земне» пекло [118, с. 28–30]. Ці «дантові кола», як зазначає В. Гутковський, «потрібні письменниці, щоби пізнати Істину головного персонажа, який увесь вік після вбивства людини думає про «вавилонську вежу» свого життя» [48, с. 12]. За вісімдесят років Іван «відбув усі покарання», бо «засуджений на життя, не на смерть засуджений» [118, с. 81]. Отже, автор модифікує міфологему пекла, переносячи його з підземного світу у світ людей. З іншого боку, Іван власноруч підтримує цей пекельний вогонь, адже постійне «думання-згадування» про випадково вбитих Чоловіка і Жінку було «кінцем світу і його щоденним крахом» [118, с. 38]. 

Роздумуючи про смерть, «повсюдну присутність» якої Іван відчуває «майже фізично і в усьому» [118, с. 36], чоловік несподівано відкриває для себе множинність кінців світу: «Кінець світу приходить із кінцем кожної людини і кожної речі » [118, с. 38]. Смерть будь-чого, не лише людини, – це теж армагеддон. У Івановій свідомості відбувається протиставлення «ранку» як уособлення народження нового життя та «Нічого»: «Він ясно і ще ясніше усвідомлював: є оцей ранок… і є Нічого – тобто той час, коли Іван нічого цього більше не побачить (Підкреслено мною. – Н. З.)» [118, с. 36]. Для Івана «оте Нічого – то і є кінець світу і його особистий кінець» [118, с. 36]. Отже, Іван відчуває свою причетність до світу і є частиною макрокосму. З іншого боку, чоловіка переповнюють жах та тривога від усвідомлення припинення буття, страх перед «Нічого». Тому мотив кінця світу можна прочитувати у двох площинах: релігійній (або релігійно-міфологічній) та філософській. У даному разі йдеться про авторську філософську інтерпретацію смерті та кінця світу, яка так нагадує концепцію страху смерті релігійного філософа Сьорена Кьєркегора. Згідно з цією концепцією, страх смерті є насамперед жахом «не-буття», страхом перед «ніщо» [3]. С. Кьєркегор вбачав предмет філософії смерті в осмисленні «кінця всього», що й спостерігаємо у нетривіальних роздумах Івана про сутність феномену смерті.

Відтак можемо виділити такі потрактування символіки назви повісті «Армагедон уже відбувся»: по-перше, армагеддон – це кінець кожної речі і кожної людини, яка обов’язково має своє «персональне пекло» на землі, а по-друге, це жахаюча «перспектива» кінця світу у значенні глобальної катастрофи, ознакою наближення якої є моральна деградація та культ грошей як диявольського сурогату бога.
Попри категоричність назви повісті «Армагедон уже відбувся» М. Матіос все ж залишає надію на спасіння: «остаточного кінця світу не буде, поки бодай одна жива душа чинить опір. / А одна душа залишиться хоч би що, / хоч і без Ноєвого ковчега» [118, с. 38].

Загалом апокаліпсис як вияв есхатологічної свідомості народжений у царині міфу. Ґрунт для уявлень про загибель світу в архаїчних міфологіях підготовлений календарними міфами про смерть і воскресіння природи, а також міфами про смерть і потойбіччя [10, с. 671]. Мотив смерті й воскресіння доволі поширений у багатьох міфологіях. Наприклад, у Давньому Єгипті щорічно святкували смерть і воскресіння бога Осіріса, що втілював великий природний цикл [200, с. 473]. У давньогрецькій міфології подібну функцію виконував Адоніс, у міфі і культі якого «виразно прослідковується розгорнута символіка вічного кругообігу життя і гармонійного єднання життя і смерті в природі» [180, с. 48]. Загальновідома також євангельська розповідь про смерть і воскресіння Ісуса Христа. Однак ототожнення персонажа повісті «Апокаліпсис» Тимофія Сандуляка з Ісусом заперечується тим, що Тимофій «воскрес» «не на Великдень», «а просто так» [117, с. 37]. Прикметно, що відбувається ця подія саме зранку, а не в інший час доби. Пробудження Тимофія, який був «більше схожий на мару, ніж на живого чоловіка» [117, с. 38], перелякана Тимофієва невістка Софія сприймає як апокаліпсис: «Кінець світу! Рятуйте!!!» [117, с. 38]. «Диво» Тимофієвого воскресіння забобонні односельчани теж трактують як поганий знак (знак того, що їхня земля грішна і буде покарана): «або зачнеться нова война, / або на край упаде яка інша кара, / або спокійна година встановиться людям / хіба що по смерті» [117, с. 36]. У даному разі прослідковується есхатологічний мотив покари землі за гріхи. 

Після пробудження Сандуляка його односельців «шкребла мовчазна думка про кару Божу, що наздоганяє людину саме тоді, коли людина перестала думати навіть про можливість цієї кари (Курсив мій. – Н. З.)» [117, с. 38–39]. Така заувага наводить на думку, що Тимофій покараний непробудним трирічним сном насамперед за вчинений гріх. Знову маємо такий характерний для творчості М. Матіос мотив Божої кари. 

На перший погляд, М. Матіос звужує поняття «апокаліпсис» в однойменній новелі до нещастя двох родин (української та єврейської) – локальної катастрофи, що обмежена територією «від млина при в’їзді до млина на виїзді» [117, с. 46]. Однак хоча апокаліпсис персоналізується, тобто набуває значення особистого кінця світу, а проте не втрачає при цьому своєї глобальності. Адже, з одного боку, йдеться про «апокаліпсис» життя однієї людини (кожного зі значущих персонажів новели) у значенні її особистого кінця світу. А з іншого, як зауважує Ірина Насмінчук, «біблійні мотиви допомогли письменниці зобразити трагедію людини і суспільства в глобальному масштабі» [148, с. 162]. 
Продовжуючи аналіз релігійно-міфологічного мотиву покари за гріхи, розглянемо інші варіанти авторської інтерпретації міфологеми гріха. У романі «Майже ніколи не навпаки», як і в новелі «Апокаліпсис», йдеться про зраду, яка кардинально змінює життя персонажів. Петруня зраджує своєму чоловікові з сусідським Дмитриком. На думку одного з персонажів роману Грицька, його похресник Дмитрик не винний, адже «чоловік не винен ніколи», «то все жіноча воля», «її ворожба і лукавство», «відьомська зваба непокритого тіла» [123, с. 161]. Отже, у ставленні Грицька до факту зради Петруні відображено християнські погляди на жіночу «гріховність», що є наслідком гріхопадіння – порушення Євою, першою жінкою, Божої заборони не чіпати дерева добра і зла, а також спокушання Євою Адама [105, с. 320]. Міфологема гріховності тіла пов’язана насамперед з ідеєю посмертного «воздаяння», яка у міфологічних системах світових релігій, особливо у християнстві, призвела до різкого протиставлення душі – плоті та до утвердження догмату про нікчемність та гріховність тіла і тілесності [183, с. 415]. Імпліцитно мотив сприйняття жіночої природи як неодмінно гріховної прочитується й у словах Мариньки: «і навіть коли б її завтра мали на смерть закидати камінням чи спалити на вогні – вона перед тим попросить відпустити її на гойданку…, де зараз Кирило розпинає її гарячими руками» [123, с. 133]. У цих словах вгадується алюзія до біблійного образу Марії Магдалини – грішниці, яку натовп хотів закидати камінням (у західній традиції Магдалина стає образом блудниці, що кається [7, с. 117].) Згадка ж про спалення викликає асоціацію із середньовічним знищенням на вогнищі звинувачених у відьомстві жінок, причиною чого було «християнське уявлення про жінку як джерело спокуси та гріха» [222, с. 117]. Зрештою, не інакше як вірою в гріховність жіночої природи і плоті пояснюється «єзуїтський за своєю природою закон насильницького і повсякчасного сорому», за яким «кожна жінка гір зобов’язана була передусім стидатися своєї статі й власного тіла./ Завжди й перед усіма. / А токмо, перед шлюбним чоловіком» [123, с. 147], більше того – навіть перед самою собою. 

І справді невинного, «не займаного ще» [123, с. 16] Дмитрика підштовхнуло на вчинення гріха саме жіноче тіло. Проте варто зауважити, що ситуація, з якої починається любовний зв’язок Петруні з Дмитриком, аж ніяк не виглядає диявольським планом спокуси жінкою невинного хлопця. Адже іскра пристрасті в «невинних», але «видющих» очах юнака спалахнула у той момент, коли він випадково побачив оголене тіло Петруні, яка піднімалась на горище стайні. Ця випадкова подія стала відправною точкою нещасть родини Чев’юків: «усе, певно, й до сьогодні було б так мирно та добре, якби одного осіннього полудня молода ґаздинька сама не полізла на горище тайні по сінце для теляток», а «Дмитрик якраз на ту хвилину не скинув би догори голову» [123, с. 16].

Дмитрик виправдовує кохану, за любов до якої врешті поплатився життям: «Петруня не винна. То все її біле тіло і мій дурний розум…» [123, с. 26]. Та й сприймала Петруня сусідського юнака завжди як дитину: «коли не раз дивилася через дорогу на сусідське обійстя, де колов дрова наймолодший Чев’юків хлопець, здавалося часом Петруні, що колисала би того Дмитрика, як потайки колише дитинку свою маленьку» [123, с. 26]. Окрім того, Петруня навіть по стількох роках шлюбу через каліцтво ненависного чоловіка залишається, як і до весілля, «невинна, як цвіт яблуневий у травні» [123, с. 82]. Проте за законом Божої покари і Дмитрик, і Петруня покарані за своє гріховне кохання: хлопець – страшною смертю, а Петруня – болісною втратою коханого та фактично тюремним життям з ненависним чоловіком.

Однак в авторській інтерпретації вчинок Петруні, що суперечить християнській заповіді та моральним нормам, абсолютно виправданий. У романі «Майже ніколи не навпаки» зрада не сприймається як гріх, адже вона дає можливість жінці на ім’я Петруня останній шанс у цьому житті відчути себе щасливою, чого вона ніколи не знала з деспотом чоловіком. Петруня – «християнська дитина» [123, с. 106], яка постає перед складним моральним вибором: зберегти своє чесне ім’я чи, піддавшись спокусі, стати щасливою. Характерно, що жінка усвідомлено порушує божу заповідь: «Петруня стоїть перед образом Божим із розпростертими руками… і пальці їй не складаються до молитви», «не годна вона ні молитися Богові, ні звертатися до Сатани», «вона сама себе спровадила на таку дорогу» [123, с. 106–107]. Єдиним дороговказом для жінки тепер стає її серце, а не християнські заповіді: «Їй сорому доста», проте «отої темниці з Іваном – також доста» [123, с. 106], тому тепер «Петруня безмовними словами звертається до свого серця, як колись зверталася до свого християнського Бога» [123, с. 107]. З чоловіком Петруня живе у постійному страху: «Вона того Івана боїться не менше, ніж наглої смерті» [123, с. 98]. Адже Іван Варварчук – «звір» [123, с. 106], «кат, а не чоловік» [123, с. 102]. Та й оженився Іван, більш ніж удвічі старший за Петруню, винятково для того, щоб жінка доглядала його численні землі та худобу. Навіть радощів материнства Петруня ніколи не пізнає, адже Іван «не вдатний до жінки» [123, с. 104]. Життя Петруні з Іваном зображене, як екзистенційне пекло. Тоді як кохання з Дмитриком, що «як ангел, чистий» [123, с. 101], для Петруні – справжній рай. Скуштувавши заборонений плід, жінка нарешті пізнає свою жіночу сутність і смак щастя. Отже, у романі «Майже ніколи не навпаки» таке трактування зради є, за словами Нортропа Фрая, «демонічною модуляцією», тобто «зумисною зміною напряму прийнятих моральних пов’язувань архетипів», адже у романі зображене «справжнє кохання, яке символізує перемогу перелюбного зв’язку над подружньою вірністю» [198, с. 128–129].

Подібне ставлення до гріха спостерігаємо і у випадку кохання Мариньки та Кирила Чев’юка, де гріхом вважаються заборонені любощі неодружених: «Ніхто не знає твого гріха з Кирилом» [123, с. 138]. Попри усвідомлення гріховності такого вчинку, Маринька навіть не думає зупинятися, адже кохання штовхає людей на нехтування будь-якими заборонами: «Гріх?!», чи «Мариньці неоднаково, що ні дружечки, ні весільного батька не мали вони з Кирилом коло себе, коли зносило їм двом голови в Іванцевому сіні?! / Коли вона зараз хапається за бороду самого Бога?!» [123, с. 133]. 

Жодна жінка-персонаж творів М. Матіос не шкодує про свою гріховну любов. Маринька усвідомлює, що вона вчинила гріх і чим це загрожує, однак, якби повернути час назад, зробила б те саме, навіть більше: «Любувала би була Кирила більше» або «дитинку була би вчинила від нього» [123, с. 137]. Чітке усвідомлення гріха притаманне й Петруні, однак жінка не хоче нічого змінювати, зрештою, любов та прагнення попри все виявити свою жіночу природу перемагає. Маринька, відчуваючи близьку біду, хоче допомогти Петруні, «відмольфарити» її «дурне серце» [123, с. 107]. Однак Петруня, усвідомлюючи тяжкі наслідки свого вибору, все ж відмовляється: «не треба», «та мені не поможе», «та й не хочу я» [123, с. 108]. «Я жива і хочу жити» [123, с. 109], – останній аргумент Петруні. Заради кількох миттєвостей кохання Петруня згодна навіть на смерть. У цій безстрашності та самовідданості образи Мариньки та Петруні перегукуються. 

Отже, у романі «Майже ніколи не навпаки» любов виправдовує гріховність забороненого християнською мораллю любовного зв’язку чоловіка та жінки. Кожна з героїнь має свою мотивацію вчинення подібного гріха. Жінки у творчості М. Матіос переступають цю заборону, врешті зважуючись здійснити крок, продиктований, за словами письменниці, їхньою жіночою природою [120]. Відтак можемо говорити про переосмислення концепту гріха у художньому світі прози М. Матіос, адже у підтексті гріховна любов та зрада як один із її проявів, – це внутрішній опір жінки, її протест проти заборони бути щасливою та безлічі успадкованих з діда-прадіда ґендерних обмежень. Більше того, жінки М. Матіос наважуються висловлювати свій протест навіть самому Господу Богу. Зокрема, у романі «Солодка Даруся» одружена Матронка «спорила з самим Богом» – «з непокритою головою по селу ходила», «а Михайло, вповідали старі люде, чесав її, як дитину» [129, с. 182]. В іншому епізоді завжди тиха та покірна, «колінопреклонна» Матронка після численних нещасть, що спіткали її родину, вибухає гнівом: «Раптом Матронка зірвалася на ноги і вперше, відколи він її пам’ятає, стала перед Михайлом так, ніби замахнулася його вдарити: / – То де Бог, чи він осліп, Михайле, коли я так ревно молилася йому все життя, а він і у вас відібрав був розум, бо ви били мене, як худобину, а я мусила мовчати?! Задурно били, самі знаєте, а той, що винен, прийшов мене сьогодні доконати. І Бог не зупинив його» [129, с. 172]. Від безвиході нещасна жінка вчиняє самогубство, яке можна розглядати як протест проти Божої несправедливості, адже самогубство вважається чи не найбільшим гріхом проти Бога. 

Доведена до відчаю Теофіла з роману «Майже ніколи не навпаки» у передчутті страшної смерті перед поверненням чоловіка з війни «так, як є, гола стає перед образом Матері Божої», «стоїть німа й завмерла, виставивши напоказ власний сором, проте вперше не встидається своєї наготи» [123, с. 146]. Такий вчинок Теофіли є невиданим зухвальством для християнської моралі, адже жінка завжди і перед усіма, насамперед перед собою, мала соромитись своєї статі та свого тіла. Прагнення отак, не криючись, розглядати власне тіло, порушивши суворий припис, – це протест жінки, яка тримає у душі «задавнену образу на зневажувану дотепер її плоть» [123, с. 147]. Теофіла зовсім не розкаюється у тому, що пізнала раз у житті радощі плоті не зі своїм чоловіком, а з ґвалтівником-чужинцем: «Теофілі забаглося роздивитися себе пильніше. І саме перед невідворотною смертю. Щоб зрозуміти, чому тіло – єдиний раз пробуджене її тіло – зазнало стільки болю, неслави, а тепер – волає до неї голосом неминучої смерті, але при цьому не чує в собі каяття (Курсив мій. – Н. З.)?» [123, с. 147]. Жінка протестує проти «домагань» свого шлюбного чоловіка, що «породжували мовчазну, добре приховану відразу й непоказний спротив», проти «зазвичай повторюваної грубої сили, яка не зоставляла місця для лагідності чи розуміння жіночої природи, а токма, її бажання» [123, с. 147]. Навіть ікони, «здається, й собі знітилися від небаченої сміливості нагої жінки» [123, с. 147–148]. Недарма дія відбувається перед образом Божої Матері, а не якоїсь іншої ікони, адже це святе зображення діви Марії, яка у християнській традиції є святою, непорочною дівою, котра народила Ісуса Христа від Святого духа. На фоні цієї канонізованої непорочності Теофіла й справді виглядає втіленням гріховності та гріховних плотських бажань. Два образи жінок різко протиставляються. Тому жінка зважується на нечуваний крок: «Теофіла скидає очі догори і насмішкуватий, осудливий погляд Божої Матері змушує колінопреклонну жінку вчинити нечуване (навіть у розумінні найбільшого грішника!) зухвальство: стиснути праву долоню в кулак і пригрозити ним жінці в золотистому німбі сумнівної непорочності, яка зі стіни мовчки засуджує Теофілу, не зазираючи їй у душу (Курсив мій. – Н. З.)» [123, с. 149]. Через образ Божої Матері транслюється ідея безапеляційного засудження жіночої природи та «гріховності» вчинків без жодного зважання на життєві, часто трагічні, обставини та причини вчиненого, а також ідея байдужості до жіночої душі. Таким чином, письменницею здійснено деконструкцію типового для християнської доктрини різкого протиставлення тіла (плоті) та душі. 

Хоча жінки прози М. Матіос йдуть наперекір усьому заради свого кохання, а проте подібне жіноче щастя зазвичай недовготривале, адже у кожній історії кохання (Мариньки та Кирила, Петруні та Дмитрика) жорстока реальність стає на заваді закоханим – і всі знову нещасні, бо «люди такі нещадні до тих, хто любить, не криючись» і «майже ніколи не є навпаки» [123, с. 4] 

Зокрема, через заздрість рідного брата Андрія розплачується життям за своє кохання Дмитрик. Тут прослідковується зв’язок мотиву фатальних ревнощів з міфологемою братовбивства. У життєвій ситуації двох братів Андрія та Дмитрика впізнається старозавітна історія про Каїна та Авеля. У біблійній розповіді Авель – «пастир овець» [31, с. 25], який був убитий своїм братом землеробом Каїном через заздрощі. У Новому Завіті Авель виступає в іпостасі першого мученика, що помер насильницькою смертю.

В образі наймолодшого Чев’юкового сина Дмитрика знаходимо риси біблійного Авеля. Насамперед це невинність хлопця, яку у творі передано через погляд: у нього «невинні, але видющі очі (Курсив мій. – Н.  З.)»[ 123, с. 16], «дивиться своїми очима-звіздами так само мовчки, але мало не з побожністю» [123, с. 101]. Янгольський образ Дмитрика розкривається крізь сприйняття його Петрунею: «Дмитрик – майже дитина», «як ангел, чистий», «невинний» [123, с. 101].

Окрім того, як і Авель, Дмитрик покірний, добрий і лагідний: «тихий і робітний Дмитрик, з якого ніколи не чути було зайвого слова» [123, с. 15], «добрий такий та тихий», а «очі має великі», «ясні» [123, с. 101]. Дмитрик постійно доглядає худобу, «як живу людину» [123, с. 101], прикметно, що «навіть лютий, як справжня йорданська стужа, Варварчуччин бик вже майже довірливо терся об Дмитрикове плече» [123, с. 16]. В іпостасі «пастиря овець» Дмитрик постає у миттєвому видінні Кирила Чев’юка, котрий «бачить отару біленьких овечок, які бредуть хребтом Кісного», а їх «наздоганяє веселий Дмитрик із батогом у руках і сопілкою за поясом» [123, с. 27]. Отже, саме випасання овець було обов’язком Дмитрика за життя.

Проте згодом виявляється, що невинність і безгрішність Дмитрика існували лише до того часу, поки він не скуштував забороненого плоду – пізнав жінку, яка була одруженою. Отже, на перший погляд, не такою вже й невинною жертвою є Дмитрик, адже він був коханцем одруженої жінки, тому й поплатився життям за своє гріховне кохання. Однак підступність і невиправдана жорстокість у розправі над Дмитриком його хрещеного батька та Петруниного чоловіка, а також вмотивування зради Петруні слугують своєрідним виправданням хлопця. Дворічні муки, які терпить прикутий до ліжка Дмитрик, порівнюються у тексті з «христовими муками». [123, с. 21]. Варто зауважити, що християнська традиція розглядає Авеля як прообраз Ісуса Христа [31, с. 25]. Тому Дмитрик, як і Авель, виступає мучеником, що вмирає насильницькою смертю.

Заздрісний і підступний Андрій асоціюється з Каїном. Порівняти Андрія з біблійним вбивцею брата можна й за іншим критерієм. Каїн був народжений Євою після того, як вона, спокушена змієм, спонукала Адама скуштувати заборонений плід пізнання добра і зла. У післябіблійній та християнській літературі змій асоціюється із сатаною, тому, за іншим переказом, Каїн був зачатий від сатани [157, с. 608]. Серед усіх синів Василина найбільше любить Андрія: «Андрійчик – Василинине коко. Писанка великодня. Він – дитя дурної крові Василининої (Курсив мій. – Н. З.)» [123, с. 43]. У контексті роману «Майже ніколи не навпаки» поняття «дитя дурної крові» означає гріховне зачаття Андрія (попри те, що народжений він був у шлюбі), тоді як решта синів «родилися – як робилися: звично» [123, с. 43]. Перед зачаттям Андрія Василина стає одержимою хіттю, іншими словами, одержима дияволом: «Щось найшло на Василину, як мав зачатися Андрійчик. Бігала, мов непочата дівка, за Кирилом», «свою тодішню нетерплячку за чоловіком зганяла, де могла», а «після пологів перейшло. Ніби й не було тої солодкої й дурної сверблячки-кортячки» [123, с. 43–44]. Тому Андрій вже від народження є втіленням гріха. 

За біблійним переказом, суть конфлікту між братами полягає в тому, що Бог прийняв пожертву Авеля, тоді як від пожертви Каїна відмовився. Позаздривши братові, Каїн позбавляє Авеля життя. У романі «Майже ніколи не навпаки» міфологема братовбивства дещо модифікується. Адже антагоніст роману Андрій не є безпосереднім вбивцею свого брата, однак причетний до його смерті. Саме Андрій розповідає Петруниному чоловіку, який щойно повернувся з війни, що його дружина зраджує йому з Дмитриком. Помста обдуреного Івана страшна. Дмитрик, що прийшов як запрошений Іваном на храмове свято, стає жертвою жорстоких катувань. Варварчук разом з воєнним побратимом Грицьком Кейваном «місили зверху ногами бідного Дмитрика так, ніби "гуцулку" на ньому гуляли. Аж поки не почули, що кістки вже не хрускають, а хлопець навіть і не харчить» [123, с. 20]. У той час Андрій, знаючи про наміри Івана, непомітно вислизнув з хати й став за сторожа на хвіртці. Вночі напівмертвого Дмитрика відвезли до млина в кінці села і залишили на камінні. «…РОЗПЛАСТАНОГО У ВОДІ брата Дмитрика під жидівським млином знайшов… брат Андрій (Курсив мій. – Н. З.)» [123, с. 20], – автор недаремно використовує недоречну, здавалось би, тавтологію. Повтор – це своєрідне акцентування того, що Андрій і Дмитрик брати, чим ще більше підкреслюється парадоксальність ситуації та безсердечність і підступність Андрія, який у жорстокий спосіб помстився рідному братові. Характерно, що після смерті Дмитрика землі, що мав успадкувати хлопець, завдяки вмовлянням матері переходять саме Андрієві.

Мотивом опосередкованого «вбивства» Андрієм свого брата Дмитрика, як і Каїном Авеля, також є заздрість. Однак причина цієї заздрості дещо інша: жінка, до якої залицявся Андрій обрала не його, а брата. Про це перед смертю говорить Одокії Дмитрик: «…А Андрія, Доцько, стережися. Він ще за дівки перестрічав Петруню. І по тому, як Івана взяли до війська. А вона йому дала межи очі» [123, с. 25]. Отже, йдеться про мистецьку інтерпретацію письменницею біблійного мотиву братовбивства.

Попри те, що руки Андрія не заплямовані кров’ю, він причетний до смерті своїх рідних – брата і батька – своєю підступністю, жорстокістю, відсутністю жалю і бездіяльністю у той момент, коли рідним можна було допомогти. Характерно, що усі причетні до побиття Дмитрика покарані. Андрій тим, що повдовів, залишившись сам із дітьми. Грицько Кейван, хрещений батько Дмитрика, що допомагав Варварчукові укорочувати віку хлопцеві ,«восени падав із жидівського млина й тепер слабував на голову» [123, с. 69]. «То диявол тоді вас попутав, що помогли спровадити людину на той світ. Але вас Бог уже покарав. На тому самому місці. Коло млина» [123, с. 70], – невипадково Грицько скалічився на тому ж млині, біля якого чоловіки залишили напівмертвого Дмитрика. Зрештою, після розправи над Дмитриком усе подальше Грицькове життя – суцільна мука, адже гріхи не дають йому спокою: «Я, видиш, постарів, а гріхи мої не старіють зо мною. Спати мені не дають. І вмирати не дають» [123, с. 70]. Кейван не може вмерти, поки не висповідається Доцьці. На чоловікові два гріхи – укорочення віку Дмитрику і лжесвідчення при підробці заповіту. Після участі Грицька у афері з підробкою паперів уві сні до нього часто приходить померлий Кирило: «сполотнілий навіть уві сні Кейван сахається привиду, і з усієї сили пробує відбиватись від нього руками, а далі сповзає на підлогу і б’ється головою об ліжко» з криком німого відчаю «Боже! Скільки може тривати ця мука?!» [123, с. 163]. Отже, Грицько розкаюється, усвідомлюючи, що має бути покараний: «най мені Бог заплатить за все моє зло на цьому світі» [123, с. 73]. До того ж, у Грицька померла матір і він, як і Андрій, овдовів, залишившись із дітьми. Не покараний лише Оксентій, що задля власної вигоди став вірним помічником свого брата Андрія у його лихих справах. Хоча, за християнською ідеєю воздаяння, покарання обов’язково знайде і його. Про це говорить Одокія: «Бог розсудить усіх по совісті й правді. / І Єлену розсудить з її правдою і її розпутством. / І Оксентія з Андрієм» [123, с. 67]. Ця думка вкладена в уста й бабці Юстини з новели «Не плачте за мною ніколи»: «Але вже, як Бог розпорядиться. Йому звідтам видніше, хто яку смерть заслужив» [127, с. 233]. 

Кожен з персонажів роману «Майже ніколи не навпаки» усвідомлює свої гріхи, однак ставлення до власних гріховних вчинків та їх наслідків у кожного різне. Боячись за своє життя на війні, Іван просить у Бога прощення за гріхи перед Петрунею. Усе життя розкаюється Олекса, на прізвисько Німий, за гріх ненавмисного вбивства Кирила Чев’юка і тепер мусить «на собі нести гріх страти колись найдобрішого до нього чоловіка у світі» [123, с. 165]. Характерно, що смерть настигає Кирила Чев’юка саме на полюванні. «Мисливська хіть» дісталася чоловікові від покійного батька. Дружина Кирила Василина, знаючи «усякі дурниці» про те, що, як оповідають рівнянські ворожки, «мисливець вмирає довгою і тяжкою смертю, як його здобич» [123, с. 37], не те що не відмовляє свого чоловіка від полювання, а й заохочує. У новелі «Не плачте за мною ніколи» баба Юстина оповідає про односельчанина Саву, який замолоду «охотник до звірини також був такий, що не дай Боже!» [127, с. 227]. Його страшна смерть є відображенням мук, у яких часто помирали невдало підстрелені Савою звірі. Порівняймо: «часом як недобре підстрілять, то що вже ті олені мучилися, як сукровицею сходили, поки дух спускали…» [127, с. 227] та «вмер Сава», «сукровиця з-під кришки капає, сморід у хаті стоїть», «три панотці відспівують, а воно не помагає» [127, с. 228]. Такий паралелізм є виявом міфологічної свідомості, для якої все у світі взаємопов’язане і має свої наслідки. Отже, за свій гріх Сава покараний аналогічною смертю з жертвами його чоловічого захоплення. Баба Юстина підсумовує: «Уповідали, що навіть із гробу сукровиця точилася. А все, дочко, ота охота. То убита звірина ще довго кров’ю з Сави виходила…», «і навіть за скривджену звірину гріх маємо, що вже казати за людину?!» [127, с. 228]. Тож страшна смерть Кирила з роману «Майже ніколи не навпаки», який спочатку був випадково підстрілений, тоді ще живий обгорів у вогні, а далі у домовину зібрали лише його кості, обгризені вовками, мислиться як покара за гріх.

Усвідомлює, що душа його грішна, і Дмитрик, проте просить Бога прийняти її. Зауважимо, що й Кирило в молитві вже по смерті сина просить: «Прийми, Боже, грішну душу раба Божого Дмитра в царство Твоє небесне» [123, с. 73]. Навіть в останні хвилини свого життя Дмитрик не хоче сповідатися, бо навіть панотцеві не сміє відкрити страшної правди. Жахливу таємницю свого каліцтва перед смертю Дмитрик розповідає лише Доцьці. Проте застерігає жінку нікому про це не розказувати, погрожуючи проклясти її з того світу. Похоронні візії, які ввижаються Доцьці ще при живому Дмитрикові, поглиблюють трагізм ситуації. 

Проте не розкаюються у своєму вчинку жінки роману «Майже ніколи не навпаки», що є виявом їхнього прагнення бути щасливими навіть у такий неправедний спосіб та своєрідним протестом проти пригноблення жінки. 

Ідея невідворотності «воздаяння» втілена у віруванні в спадковість гріха, що найповніше відображено в романі «Солодка Даруся»: «гріх іде за людиною із сьомого коліна» [129, с. 124], «Одна нещасна німа Даруся, що за всіх відбуває гріхи на цему світі» [129, с. 181]. У такому ж ключі розмірковує над нещасною долею своєї доньки Юр’яна з новели «Юр’яна і Довгопол»: «Бо хіба кому що в світі завинила її Павлінка? А судьба б’є її гірше, ніж буком. Чи вони що вчинили з Уласієм грішне? Чи дитина спокутує гріхи їхнього роду?» [130, с. 19]. Не рятує від спокути припадання біля церковних ікон Васюту Калинич з роману «Солодка Даруся», що з такою «фанатичністю» вкривала рушником ікону Божої Матері і «виціловувала образ, як живого чоловіка, ніби намагаючись як довше затриматися на виду всієї церкви» [129, с. 150]. Вражає ницість вчинку Васюти, яка, пограбувавши «проплакане добро» таємно евакуйованих за «совітів» сімей, «хрестилася і казала "отченаш", вкривала Божу Матір, і їй не горіло ні лице, ні совість, і пальці їй не скрутило» [129, с. 151]. Збентежена такою картиною, Матронка не приховує свого обурення: «Як ці люди думають жити далі і не боятися, що гріхи перейдуть на їхніх дітей?!» [129, с. 151–152]. У фіналі роману виявляється, що Калинячка таки покарана страшною смертю: «мучилася перед смертю страшно – спокійнитися ніяк не годна була. То також все гріхи. Людські маєтки не давали їй легкої смерти» [129, с. 182]. Адже «Бог усе видить і все пам’ятає» [129, с. 183]. У цьому епізоді спостерігаємо перегук з новелою «Не плачте за мною ніколи», у якій бабця Юстина, котра ще замолоду готувалась до смерті, говорить: «Нічого не хочу – лише легкої смерті. А її треба заслужити», але «вже як Бог розпорядиться. Йому звідтам видніше, хто яку смерть заслужив» [127, с. 233].

Втрата дітей «годованкою» бездітної Калинячки теж пояснюється не інакше, як спокутуванням чужих гріхів: «Калинячка годованці чужі – крадені – сорочки у віно дала», то «та годованка-приймачка скидала всі свої діти ще до трьох місяців» і «тоже вийшла порожна, як діряве відро» – «гріхи за не свою маму відбувала» [129, с. 183]. Відбувають не свої гріхи і син та онук Дідушенка: «А ви думаєте, чого у цего Петрюка молодшого (позашлюбного сина Дідушенка. – Н. З.) дитина калічка? За татові гріхи, Дідушенкові» [129, с. 184].

Отже, усі персонажі художнього світу М. Матіос неодмінно отримують своє покарання за гріхи, проявом чого є або певна зовнішня подія (смерть, тяжка хвороба, втрата кохання тощо), або моральний самосуд, який, можливо, є іще гіршим катом. Авторська концепція нерозлучності життя і страждання виражена у повісті «Армагедон уже відбувся» через модифіковану міфологему близнюків: «життя має сестру-близнючку, свою тінь – і називається вона мука. Невідступна як дихання, як биття серця. І та тінь не дає жити нікому» [118, с. 86]. Та й загалом сюжетні перипетії прози М. Матіос наводять на думку про відгомін первородного гріха, внаслідок якого усі люди приречені на страждання та смерть. 

Протиставлення «життя – смерть» є фундаментальною опозицією міфологічної свідомості. У творчості М. Матіос міфомотив покари за гріхи часто контамінований з міфологемою смерті. Наприклад, у романі «Солодка Даруся» у сприйнятті односельчан самогубство Матронки – прямий наслідок порушення припису відрізати косу після заміжжя, летаргічний сон Тимофія Сандуляка та смерть його близьких з новели «Апокаліпсис» постають результатом зради чоловіка та порушення ним заборони брати прокляте дерево для підлоги, самогубство Маріци – наслідок інцесту (порушення табу), страшна смерть Івана з повісті «Армагедон уже відбувся» подається як розплата за гріхи молодості – вбивство односельчан тощо. Ідея первородного гріха звучить і в приказуванні Варвари з новели «Вставайте, мамко» над матір’ю, яка імітує власну смерть: «Господи, прости нас, грішних, помилуй нас, грішних» [121, с. 78]. 

Загалом у різноманітті міфів про смерть та її походження простежується їх підпорядкування загальним законам міфологічного мислення [185, с. 456]. Одна з ідей, що зустрічається головним чином на високих сходинках культурного розвитку, – ідея покари смертю (смерть розглядається як кара за непослух, непокору, помилку), яка в християнській міфології трансформується в ідею «первородного гріха» та божої покари як причини смертності людей [185, с. 457]. 

Подібний мотив зустрічаємо і в новелі «Вставайте, мамко», де «загравання» зі смертю заради порятунку родини закінчується врешті справжньою трагедією. Щодо цієї новели сама письменниця зазначає: «Мати великої родини, яку завтра чекає депортація, імітує власну смерть, щоб врятувати сім’ю від Сибіру. Але цей опір-хитрість жінки-матері, знову ж таки із самим Богом, який дає і відбирає життя, закінчується покарою: справжньою смертю матері. Свідомий злочин – імітація смерті навіть заради життя інших – покараний не менш жорстоко, ніж чинила опір ця жінка» [120]. 

Характерно, що у новелі «Вставайте, мамко» трагедії передує зображення ідилічної картини, яка контрастує з майбутніми драматичними подіями: «ясно й привітно світило сонце», «проти сонця жовтіла суха трава – псюрка, ліниво пощипувана вівцями й ягнятами», «двоє коней гралися під смерекою в толоці» тощо [121, с. 73]. Тоді як перед моментом виявлення смерті Катерини природа неспокійна: «Мовчала трембіта й мовчав Федусь… Лише чомусь іржали коні й рикала в толоці худоба. Скреготали сороки й гримкотів ланцюгом пес» [121, с. 79]. Провісником майбутніх трагічних подій постає також наступна художня деталь: «Недобрий то знак, Василю…(…) Видиш, правий бік лиця зачервонився. Недобрий… На скорого мерця, йой, господи милосердний» [121, с. 77]. Імітована смерть Катерини врятувала усіх, окрім неї самої. Жодного логічного пояснення факту дивної смерті жінки немає, уся ірраціональність події вмотивована не інакше, як карою божою за таке зухвальство. Промовистим у цьому контексті є уривок з Псалтиря, який читають над труною Катерини: «дивні діла твої, Господи» [121, с. 75]. 

Міфомотив фаталізму, невідворотності людської долі, стрижневий у творчості Марії Матіос. Віра у безжальний фатум є особливістю міфологічної свідомості, репрезентантами якої виступають персонажі творів письменниці. Йдеться про так званий процес «схематизації», в якому, за Е. Кассірером, «все більш дієвим виявляється прагнення підпорядкувати усе буття загальному просторовому порядку, всі події – загальному часовому порядку, порядку долі» [76, с. 96]. «Визначеність наперед буття діє для індивіда так само, як вона діє для всесвіту» [76, с. 104], – стверджує філософ. Це судження є відображенням поглядів самої письменниці, її світосприйняття, інкорпорованих у світогляд та думки її персонажів. У книзі «Вирвані сторінки з моєї автобіографії» Марія Матіос стверджує: «Проте я точно знаю, що нічого у цьому світі не відбувається випадково» [119, с. 279]. Ця думка неодноразово повторюється експліцитно та й імпліцитно чи не у кожному прозовому творі письменниці.

Для характеристики образу долі у художньому світі М. Матіос найбільш влучною, на нашу думку, є лексема «приреченість», адже, як зазначає Анна Коженовська-Бігун у передмові до четвертого видання «Нації», «над цим клубком людських пристрастей і конфліктів, немов ув античній трагедії висить безжальний фатум, який прирікає людей на довгу, несправедливу та апріорі програшну боротьбу» [81, с. 3]. Ярослав Голобородько так характеризує цю визначальну рису творчості М. Матіос: «А те, що людська доля й людська драма, неначе намагнічені, постійно тягнуться, переплітаються, супроводжують одне одного, вкарбовано в реаліях "Солодкої Дарусі" та "Нації. Одкровенні", ущент перейнятих трагічним світовідчуттям» [41, с. 81].

У романі «Солодка Даруся» (драма попередня) суть мотиву наперед визначеної долі яскраво передана через весільний танець гора-маре: «це не весільний танець – це жорстокий, нелюдський припис всевишніх сил про неможливість вийти за лінію наперед визначеної тобі долі…» [129, с. 88]. Цей фаталістичний мотив відображено, зокрема, й у назві сімейної саги в новелах «Майже ніколи не навпаки». 

Загалом у міфології різних народів доля – це «уявлення про незбагненну силу, дією якої обумовлені як окремі події, так і усе життя людини» [74, с. 471]. У художній картині світу прози М. Матіос образ долі (у творах письменниці вона часто іменується як «судьба») є доволі складним, еклектичним, адже включає у себе релігійний, міфологічний та об’єктивно-історичний аспекти. Часто міфологічний образ Долі (фатуму) ототожнюється з релігійним образом Бога. Окрім того, причиною доленосних змін у житті персонажів аналізованих у дисертації художніх творів часто виступають історичні події, втілені в лейтмотивному для творчості письменниці образі колісниці. Усі ці компоненти настільки тісно переплетені, що вже не можна розрізнити, що є першопричиною численних страждань і перипетій у житті персонажів прози М. Матіос. Отже, аналіз авторської концепції долі передбачає виокремлення трьох смислових пластів: доля як вища ірраціональна сила, як Божа воля чи як фаталізм об’єктивно-історичних подій. 

Як вища незбагненна сила доля насамперед зображена у романі «Солодка Даруся»: «ще ніхто свою судьбу не перехитрив» [129, с. 58]; «часи – часами, а судьба – судьбою. Біда від часу не залежить… Може, докладена стріха винна, а може, судьба так писана в нашого Михайла» [129, с. 135]; Даруся німа «не від роду – від судьби» [129, с. 184], «судьбою покарана» [129, с. 67].

Зауважимо, що деталізований міфопоетичний образ долі у прозі М. Матіос відсутній. Проте часто «судьба» персоніфікується на мовному рівні, як-от: «Дмитрикові судьба сто років відводити не думала, та, мабуть, і не хотіла. Зате муки йому приписала Христові» [123, с. 21] («Майже ніколи не навпаки»); «Фиркнула, мабуть, і Дарусина судьба перед Іваном» [129, с. 75] («Солодка Даруся»); «А судьба б’є її гірше, ніж буком» [130, с. 18] («Юр’яна і Довгопол»); «доля посилає, що хоче» [125, с. 42] («Москалиця») тощо. 

Ототожнення функцій бога і долі одночасно з розмежуванням цих понять відображене у висловлюванні з новели «Просили тато-мама»: «доля би тебе й пан Біг гараздом приймали» [128, 156]. Що є відображенням особливості гуцульського світогляду, який характеризується переплетенням релігійних (християнських) та міфологічних (язичницьких, поганських) елементів. У повісті «Москалиця» також спостерігаємо ототожнення Бога та Долі. Порівняймо: «ДОЛЯ ПОСЛАЛА ЇЙ РОЗУМ» [125, с. 42] та «Господь уділив їй розуму більше, ніж серця» [125, с. 48]. З іншого боку, «винахідником і розпорядником долі» є сам Господь Бог [125, с. 36]. Отже, у художній картині світу М. Матіос Доля все ж підвладна Богові: «Якщо Бог розвернув її (Москалиці. – Н. З.) Долю в ці скелі й безлюддя, значить, вона заслужила такої Долі. А раз так – то треба дякувати Богові» [125, с. 18]. 

У міфології монотеїстичних релігій, зокрема, й християнства, «функції долі в принципово переосмисленому вигляді поглинаються концепцією божественного провидіння, згідно якої усе існуюче, включаючи життя, вчинки та дії кожної людини, детерміновано (зумовлено) волею єдиного і всемогутнього бога» [74, с. 474]. Ця думка виражена у внутрішньому монолозі Теофіли з роману «Майже ніколи не навпаки»: «Бо ж ніщо ні на цьому, ні на тому світі не відбувається без Божої на те волі!», «вона знає», «так її вчили» [123, с. 159]. Отже, у релігійній картині світу персонажів прози М. Матіос усе навколишнє створене за задумом Божим і відбувається лише за його на те волею. Наприклад, у романі «Майже ніколи не навпаки» сказано: «а що таким Івана вродила мати – то, значить, таким його Бог задумав», «і такі чоловіки потрібні, якщо є такі на світі, сотворені Божою рукою» [123, с. 111]. Людина у такому світі абсолютно беззахисна і залежна від Божої волі, що у тексті художніх творів артикулюється наступним чином: «Значить, дочекається, що їй Бог пошле» [123, с. 100]; «яку (зиму. – Н. З.) Бог дасть, така й буде» [123, с. 79]; «А коли Теофіла вчула в собі плід, тоді здалася на волю Божу» [123, с. 158]; «та ж не може бути, щоб не діялась Божа воля» [122, с. 94]; «Господи, за що ти караєш тоді, коли кари не сподіваєшся? Чим я так прогнівила тебе, Господи?» [128, с. 148]. «Приреченість будь-якої людини завжди може йти лише від Бога. Люди тільки допомагають збагнути цю істину» [119, с. 222], – стверджує письменниця. Від Божої волі залежить і життя людини, і її смерть: «смерть приходить від Бога, отож вона завсіди до часу» [121, с. 76]; «КАТРІНЧИНІЙ доньці Северині Бог продовжив дні» [125, с. 8]; Маринька «Два рази вмирала на рівному місці – а Бог не захотів її душу взяти до себе» [123, с. 33].  

У релігійному світосприйнятті персонажів прози М. Матіос в концепті Бога втілена світова справедливість: «Поки судять люди – правди немає. Бог розсудить усіх по совісті й правді» [123, с. 67]. У романі «Солодка Даруся» ця ідея відображена у висловлюванні: «Хто в чужого забирає, тому таке саме Бог дає» [129, с. 132]. Подібна думка звучить і у повісті «Москалиця»: «Бог кожному, хто заслуговує, сам уріже все, що треба. Або доточить, як чого людині бракує» [125, с. 26]. Попри нелюдські страждання жінки-матері вірить у справедливість і милосердя Бога і Мама Маріца: «Бо навіть Бог не є товстошкірим. Він притримує чашу горя кожному, ділячи одне велике, вселюдське, горе, мов каравай, – на кожного і всіх: щоб нікому не було ні обиди, ні заздрості» [124, с. 39]. Усі випробування життя Москалиця сприймає як визнання Богом її своєю улюбленицею [125, с. 12]. У новелі «Дванадцять службів» священик говорить завчене: «Кожному з нас уготована своя участь під небесами Господніми, й свій шлях, і свої випробування. Але Господь наш справедливий і милосердний. Він виведе нас із облуди й пороку, і дасть нам блаженне життя во Христі від сьогодні й вовіки віків» [122, с. 99]. У цій проповіді звучить головна ідея християнського віровчення – очікування на блаженне вічне життя після смерті. Ця думка простежується і в новелі «Не плачте за мною ніколи»: «А смерть – не гонор. То лише друге життя» [127, с. 244]. Ідея прижиттєвого страждання і посмертного благоденства наявна і в романі «Солодка Даруся»: «ніхто, навіть Бог, не любить, коли людина жиє – і лиш тілько тішиться. Людина, поки на землі, мусить страждати. А на небесах буде тішитися» [129, с. 124].Таким чином, у світосприйнятті персонажів М. Матіос Бог не схвалює земного щастя людини. Тому за радість і любов на землі людина теж має бути покарана, така «істинна житейська правда»: «Людина, коли щаслива, – вона гонорова. Думає, що Бога за бороду злапала. А то Бог її на своєму гачку тримає…» [129, с. 124]. Не розуміє, за що її карає Бог, і Корнелія з новели «Просили тато-мама», покинута напризволяще своїми побратимами: «Чим я так прогнівила тебе, Господи? Недоношеним до вівтаря дівоцьким вінком? / Коли б я вмерла, так і не спізнавши навіть такої дрібки радості, ти був би щасливий? / Але ж я спізнала цю радість з тим, з ким хотіла. / Хіба тобі цього мало, Боже?» [128, с. 148]. 

Відтак сліпа віра у виняткову справедливість Бога іноді піддається сумніву. У романі «Солодка Даруся» Матронка, що завжди була богобоязкою жінкою, починає сумніватись у справедливості Бога: «як на таке дивиться Бог і чому він не карає недобрих людей так, щоби це було всім видко?» [129, с. 152]. Після чергового потрясіння жінка вибухає:«Де той ваш Бог, коли він відвернувся від нас, як від послідніх грішників? Чого він не відвертається від того, хто робить другому зле, а сам гараздує? Що я завинила Богові, що він прислав сьогодні в хату мого ката? Я думала, що за мої муки мій кат давно зогнив, а він мені сьогодні з моєї дитини ворога зробив?» [129, с. 172]. У новелі «Дванадцять службів» Фрозина дивується, що «не видить Бог ні звірини, ні людини. / І не посилає кари ні на того, ні на другого. / І не посилає кари ні на кого» [122, с. 90], «а ці татари змели їх (хрести. – Н. З.), як порох, і в жодного, що валив і обмотував хрести дротами, а потім тягнув їх через село вулицею…, не впав ані волос із голови. / І панотцеві не впав!» [122, с. 95–96].

Проте вкрай парадоксальною та несподіваною як для міфологічного, так і для релігійного світогляду виявляється постульована у прозі М. Матіос ідея вищості простої людини не те що над Долею, навіть над Богом у своїй могутності змінювати життя інших: «люди, що завжди і всюди любили втручатися в життя інших людей, змінюючи їхню долю без погодження із… самим Господом Богом» [125, с. 36]. Гіперболізація впливовості простої, не наділеної надзвичайними здібностями людини виявляється і в наступному висловлюванні: «Ні-ні, жоден сатана не має такої сили, як прості люди у час заздрості, ненависті і помсти», «навіть у сатанинські плани вносять корекцію прості люди, що вірять у Бога, говіють і постять, вчать дітей послуху і "отченашу"» [129, с. 36]. Характеристика узагальненого образу людей, які через заздрість і ненависть втручаються в життя інших, назавжди змінюючи його, виявляється, зокрема, через міфему «люди-юди», повторювану у романі «Солодка Даруся» та повісті «Москалиця»:  «чи то так і справді чуже не дає спати людям, / чи люди такі охочі саме до біди іншого, / але чиєсь надмірне переймання не своїм болем іноді буває гострішим, ніж удар кинджала у груди» [124, с. 43]. Найпростішою і водночас найдосконалішою зброєю руйнівників чужого щастя, а нерідко й життя, є слово: «мало хто знає, чим насправді живиться в житті людина… і що з людиною робить нерозумне, як молот для порцеляни, слово» [124, с. 45]. Бо ж «життя, мабуть, як і люди, – мстиве за радість» [129, с. 75]. Така життєва філософія прози М. Матіос. 

Як зазначає В. Гутковський в анотації до роману «Солодка Даруся», «...історія і кожна окрема людина за всіх часів і режимів пов’язані одною пуповиною» [51, с. 4]. «Безжальний ціп історії дуже суворо молотить майже кожну людину» [119, 274], – констатує письменниця. Тому свою митецьку місію М. Матіос вбачає в тому, щоб «бути дзвонарем людського болю» [119, с. 274]. 

2.3. Українські риси міфологічного світу 
Відображена у прозі М. Матіос онтологічна модель світу характеризується національним колоритом, етнорегіональною самобутністю та міфосимволічністю. Загалом літературний етнообраз «конструює не лише індивідуальні риси, а й етнічну (національну) ідентичність зображуваних персонажів, краєвидів чи історичної минувшини, подаючи певні їх ознаки як "типові" для відповідної країни, "характерні" для цілого народу» [29, с. 352]. У створенні Марією Матіос художнього світу з виразними українськими орнаментами ключову роль відіграє насамперед локально-топографічний простір зображення подій (місцевість, довколишня природа тощо) та конкретно-історична дійсність (історичні події, епоха). У прозі М. Матіос це насамперед Буковина, точніше гуцульська її частина, 20-30-х та 40-50-х років ХХ століття. Цю особливість художніх текстів письменниці відзначає Я. Голобородько: «у текстах буковинської дійсності (…) завжди прописується – коли конкретніше, коли загальніше – історико-культурний антураж і час від часу наголошується історико-ментальна родзинковість регіону» [41, с. 82]. Етнорегіональний образ світу у прозі М. Матіос створений також за допомогою численних автентичних образів-реалій з гуцульського життя, зокрема, фітонімів (смерека, трепета тощо), географічних топонімів (Лустун, Криворівня, Жаб’я, Черемошне), гідротопонімів (річка Черемош), музичних інструментів (дримба, трембіта), назв танців (гуцулка, гора-маре), видів одягу (запаска, кептар, сардак), страв (кулеша, фасулі), імен, діалектизмів. 

Характеризуючи вплив на свою творчість рідної Буковини, письменниця зазначала: «Крім багатющих легенд, ця земля має й правдиві історії, які, звичайно ж, міфологізуються з часом, додаючи вікових ароматів або незбагненної туги за часом, якого нам не наздогнати, та, далебі, й не зрозуміти» [119, с. 257–258]. Важливу роль у творенні етнорегіонального образу світу у прозі М. Матіос відіграють звичаї, вірування, забобони, ставлення до життя та смерті цього «гірського народу». «Автентична гуцулка» М. Матіос стверджує, що навіть попри спільні для всієї країни зміни у житті сучасної Буковини, «суть її та сама, що й за часів Австро-Угорщини чи й далі», «вона все одно інакша. Ментально. Світоглядно. Вітально! Вона має стержень. А це означає, що там завжди присутній міфологічний елемент. Чи присмак. Чи знак. Він передається у спадок генами. Він незнищенний» [119, с. 330].

Життя серед природи, таємничість, неприступність гір, гуцульська міфологія – це той ґрунт, який став благодатним для проростання та міцного укорінення архаїчних вірувань та міфопоетичного світосприйняття. Узагальнений образ гуцульського світу у прозі М. Матіос постає як прообраз архаїчного універсуму з його патріархальністю, язичницьким світоглядом та забобонністю як міфопоетичним трактуванням морально-етичних законів. Цю своєрідність міфопоетичного світосприйняття та світовідчуття гуцулів відзначає сама письменниця, народжена на Буковині: «Я всмоктала в себе все, що дає мені право сказати не тільки, що я знаю, але й ВІДЧУВАЮ натуральність отого первісного життя гірських людей, якого немає без віри, без забобону, без боязні,без відваги, витривалості, терпіння. Хіба цього мало, щоб нести це у слові (Курсив мій. – Н. З.)?» [119, с. 330]. У художньому слові М. Матіос і справді закодовано «важку барву отого демонічного, забобонного, заборонного і розгнузданого, що властиве будь-котрому гуцулові» [119, с. 286]. 

Віруванням в космічну силу природи пронизана проза М. Матіос. У художніх творах письменниці можна відшукати численні випадки пошуку порятунку у сфері природи. Зокрема, у повісті «Москалиця» відображено народне вірування в те, що дерева дають людині силу: «скоро не буде кому притулитися лицем до живого стовбура, обвивши його руками, щоб набратися сили з кори» [125, с. 40]. А також вірування у цілющу силу автохтонних трав: «А найліпше яка трава стає людині на поміч? Та, що зібрана там, де людині пуп різали: у своєму краю» [125, с. 25]. У романі «Солодка Даруся» природа неодноразово рятує Дарусю від нападів страшного болю та надає їй життєвої сили: вона рятується «коли водою, коли землею, коли травами» [129, с. 14], «земля витягує біль і дає їй соки» [129, с. 14]. 

Варто зазначити, що народнопоетичному світогляду насамперед властиве анімістичне світосприйняття. Однією з визначальних рис національної вдачі українців є так званий антеїзм – закоріненість у землю та природу [29, с. 354]. Р. Крохмальний наголошує на насиченості української мови як складника культури «зразками етносимволів, що відображають основу міфологічних уявлень, яка складається із трьох головних елементів: аніматизму (оживлення), анімізму (одухотворення) та антропоморфізму (олюднення)» [93, с. 68]. Яскраві приклади вияву цього аспекту міфопоетичного світосприйняття знаходимо у романі «Солодка Даруся». Особливо промовистим є ритуал вдягання Дарусею старої, розсохлої груші, що відображає особливість сприйняття нею природи. У вдяганні Дарусею сорочки та стрічок на грушу проглядається явище антропоморфізму – перенесення людьми своїх власних рис на природні об’єкти. Даруся прикрашає гілки груші позліткою, щиро дивуючись: «чому дерево має сумувати?» [129, с. 14]. У даному контексті важливою є паралель, яку Даруся проводить між собою та грушею: «Даруся в неділю завжди зодягає мамину вишиту сорочку», «а що, грушка не може сьогодні мати сорочечку, вишиту Дарусиними руками?» [129, с. 15]. Подібне ставлення спостерігаємо і у стосунку до інших природних об’єктів. Наприклад, квітку Даруся порівнює з дитиною: «То ж така сама дитина, як жива квітка» [129, с. 5]. Вона носить селом сповите коріння: «загорнула в ковдру, якою сама вкривається, притиснула до грудей та й гріє, а принесла – розповиває, ну чисто тобі, як дитину» [129, с. 5]. 

Даруся надзвичайно тонко відчуває природу, живе у єднанні з нею, намагаючись у ній створити свій власний світ. Узагалі у природі Даруся знаходить і співрозмовника, і втіху, чого не дає їй спілкування з людьми: «ДАРУСЯ ПЛАЧЕ, поклавши непокриту голову в самотню червону айстру» [129, с. 19]. Даруся «гладить веселі голівки айстр, куйовдить долонею запашні кучері, говорить до них, розказує, що хоче, сміється – і що ж тут такого дурного» [129, с. 5]. Далі: «З курми вона говорить краще, ніж із людьми», «дерева її розуміють, пси не займають, а люди – ні» [129, с. 6]. У подібній поведінці Дарусі вбачаємо прояви анімістичного світогляду, притаманного первісній людині, яка до природи ставилась як до живої істоти та вірила, що все навколо неї живе, а тому відчуває і розуміє. Для Дарусі таке спілкування з квітами й тваринами – річ абсолютно природна, тоді як односельчани такої моделі існування не розуміють, вважаючи її неадекватною: «про неї, що говорить з деревами і квітами, і живе собі, як хоче, хоч і шкоди не робить нікому, думають, як про дурну» [129, с. 6]. Отже, у контексті міфопоетичного світосприйняття така поведінка абсолютно адкеватна, більше того, природна. У несприйнятті Дарусиного способу життя односельчанами на імпліцитному рівні виявляється конфлікт міфопоетичного та секулярного світосприйняття, причому останнє деконструюється. Звідси маємо антиномію двох світів – людського та природного, – у якій перевагу Даруся надає останньому. Протиставляючи соціум природі, автор здійснює деконструкцію шляхом зміщення суспільства, яке не дає головній героїні можливості виявити свою ідентичність, на марґіналії, і визначає центром світ природи.

У художніх текстах М. Матіос зустрічаємо чимало прикладів персоніфікації природи, зокрема у повісті Москалиця: «Справедливе чи не дуже, але все-таки своє, право між людьми зробила природа. Безстороння, майже байдужа, вона скасувала всі людські борги і пробачила дрібні провини, що впродовж життя назбируються між людьми на маленькій території» [125, с. 8]; «Вода лише голосно піниться, мовби сердиться на неї, як, бува, сердиться жива людина, і зі злості тільки бризкає слиною, чи випускає біле шумовиння з рота» [125, с. 25]. Персоніфікується також образ стежки та лісу [125, с. 18]. 

Загалом одухотворення природи (анімізація) є однією з ознак міфопоетичного світосприйняття. Ця риса якнайкраще репрезентує язичницьке начало, адже в його основу покладена ідея обожнення природи. Тоді як християнство в основі своїй від неї відірване. Християнське віровчення, зокрема, не могло пояснити багатьох природних явищ, тому їх пояснення язичник знаходив у своїй вірі [165, с. 276]. В силу способу існування для гуцулів природа – надзвичайно важлива і невід’ємна частина їхнього життя. Ось чому при християнізації тотального викорінення язичництва зі світогляду гуцулів не відбулося та й відбутись не могло. Тож визначальною рисою міфопоетичної моделі світу у творчості письменниці є міцне переплетення язичницьких (поганських) та християнських елементів. Давня українська язичницька міфологія у своєму християнізованому вигляді постає одним із яскравих феноменів українського національного та культурного буття [152, с. 82]. Національна ментальність позначена впливом і язичницької міфології, і християнської релігії. Ця визначальна риса обумовлює колорит міфопоетичного образу світу у прозі М. Матіос. Відтак міфопоетичну модель художнього універсуму доцільно розглядати крізь призму двовір’я. 

Дохристиянські космологічні, слов’янсько-поганські, трипільсько-сонцепоклонницькі уявлення про світ, як зазначає І.  Маленький, і «донині живуть у карпатських лемківських та гуцульських селах, щільно переплетені з глибоко християнським світобаченням» [114, с. 46].  Цю особливість ілюструють насамперед вставні історії етіологічного характеру у повісті «Москалиця». Зокрема, Москалиця розповідає дівчинці Іванці про Святий Понеділок, який є воротарем раю і переводить душу померлого через «вогненну ріку смерті», після чого сам Спаситель відчиняє перед душею ворота раю чи пекла [125, с. 35]. Характерно, що у представленій в легенді християнській моделі шляху душі після смерті брамником постає не святий Петро, а святий Понеділок. Таке ототожнення міфологічного поняття з християнським відображає також фраза з передсмертних роздумів Москалиці: «Ти, святий Петре-святий Понеділку, звільнив мене від переслідувачів і здоганяльників моєї втомленої і спрацьованої за довгий вік душі?! (Курсив мій. – Н. З.)» [125, с. 63]. Така персоніфікація та сакралізація («понеділок здавна шанували як день святий» [177, с. 103]) днів тижня є виявом національної специфіки міфопоетичного світосприйняття. 

У сказанні про «Адамові сльози» старозавітна біблійна історія, що оповідає про наслідки «гріхопадіння» перших людей, використовується як пояснення виникнення фітоморфного образу – гороху, чого аж ніяк не передбачає християнська доктрина: «Коли… Господь вигнав Адама і Єву із раю, їм треба було жити й харчуватися. Ото й мусив Адам обробляти землю, щоб прогодуватися зі своєю жінкою. Але Адам, як ми, не був привчений до роботи, тому й плакав, коли вперше ходив за плугом. А де падали його сльози – там сіявся й виростав горох. Тому він і називається адамовими слізьми» [125, с. 29]. У даному разі йдеться про інтерпретацію народною свідомістю релігійно-міфологічного мотиву вигнання з раю.

Національний варіант теми гріховності постає у повір’ї про вбивство змії: «Та вже як хто вб’є гадину, тому сорок гріхів буде відпущено навіки без суду Божого» [125, с. 33]. Народнопоетичний образ раю представлений у повір’ї про гадючий вирій: «гадину, яка за літо не вкусила ні людину, ні тварину, допускають у гадючий вирій – це найвище царство повзучої живності, це трон усесильності й невразливості» [125, с. 33–34]. У даному разі розкрито один із аспектів національних дохристиянських вірувань про місце вічного блаженства після смерті, адже за народними уявленнями, «Вирій (ирій, ірій, рай) – це міфічна сонячна країна, де птахи та змії зимують, а люди живуть після смерті» [177, с. 130]. 

Яскравим прикладом контамінації язичництва та християнства є етіологічна історія про коня та покарання його Ісусом за ненажерливість: «Северина змалечку знає, що кінь – то перетворений диявол, який так любив перекидатись в різних тварин, що врешті Господь «поблагословив» його кінською мордою. А ще за свою ж захланність кінь приречений їсти – й ніколи не наїдатися, бо як був би не висмикував сінце із ясел, де лежав народжений Спаситель, то не був би Ним згодом і проклятий на вічний голод. Через те коневі й не наїстися ніколи» [125, с. 22].  У подібних історіях та роз’ясненнях, введених у канву тексту, виявляється особливість гуцульського міфопоетичного світогляду: органічне співіснування реального та ірреального, містичного та навіть інфернального. Таке «народне християнство» є яскравим прикладом пізнішої міфотворчості народу, який прагнув пояснити реалії життя шляхом використання понять християнства.

Варто наголосити, що у художній моделі світу М. Матіос абсолютно органічно, гармонійно співіснують два світи – реальний та ірреальний, світ людей та світ демонів. Ця віра у демонологічну складову є невід’ємною частиною буття персонажів прози М. Матіос, в якій відображені «отой увесь демонічний гуцульський світ, ота незбагненна космогонія, барва, забобон, містика, пристрасть» [119, с. 286]. 

Вірування в нечисту силу та людей з надприродними здібностями – характерна риса світосприйняття персонажів прози М. Матіос. Як зазначає П. Гриценко, «такі переходи між цими світами, взаємини людей з демонами, впливи останніх на долю людини стали невід’ємною складовою світобачення носіїв традиційної духовної культури» [45, с. 4]. 

Демонологічний світ у повісті «Москалиця» репрезентований народними віруваннями у нечисту силу. Це, зокрема, вірування у щезника, етнорегіональна особливість образу якого виявляється вже в самій назві цього типу демонічної сили. Образ щезника у повісті «Москалиця» зображений у дусі народної традиції та народних повір’їв про «домашніх демонів», які «можуть бути створені, виховані або куплені людьми, чи перейти зі світу людей до світу демонів і які живуть… разом із людиною, виконують її волю» [45, с. 4]. У повісті «Москалиця» щезника (інші етноніми, що зустрічаються у повісті, – дідько, гонихмарник, рогатий) можна «висидіти», вигріваючи його під пахвою сорок діб [125, с. 20]. Окрім того, «він неміряну силу дістає від цнотливого дівочого тіла», «як людина знається із щезником, їй до церкви дорога заказана» [125, с. 10]. В обмін на свою силу щезник забирав силу того, хто заручався його підтримкою. Причому вірили, що «хто в житті з рогатим парується – вмиратиме тяжче, ніж від задухи» [125, с. 20]. В наведеному вище описі нечистої сили впізнається образ домовика, проте в повісті він названий «дідьком» та «щезником», тобто чортом, що пояснюється тим, що під впливом християнства межі між різними видами демонів були стерті.

У повісті «Москалиця» зустрічаємо також зооморфний та теріоморфний образи нечисті. Москалиця вірить у перебування нечистої сили там, де тримали коней. Вона знає спосіб, яким можна знешкодити «нечистого»: «звичайною дерев’яною рогаткою поцілити у ворону на плоті. По тому випотрошене вороняче опудало підвісити до стелі стаєнки. Хай тепер щезник на вороні цілу ніч верхи їздить» [125, с. 22–23]. У даному контексті оприявнюється символіка ворони як нечистого птаха. Цей птах має «глибоку міфологічну семантику» [132, с. 245]. Одна з іпостасей ворони – хтонічний, демонічний птах-провісник зла, пов’язаний з царством мертвих та смертю [132, с. 245]. У даному разі ворона є замінником кози як нечистої тварини, адже, за давнім повір’ям, аби злий домовик не заїздив коня, у стайні тримали козла, щоб нечистий їздив на ньому, залишивши коня у спокої [177, с. 249]. Тоді як Северина не хотіла тримати в хаті козу, бо «у кози до колін – чортові ноги» [125, с. 33]. Загалом у багатьох народів коза є уособленням родючості та життєдайної сили природи, символом багатства, достатку та воскресіння завмерлих під час зими сил природи [177, с. 248]. Однак внаслідок змін в уявленнях образи кози та цапа набули демонічного забарвлення: «цапа пов’язували з нижнім світом та приносили його… в жертву водянику», який і сам міг з’являтись перед людьми в подобі козла, чим і пояснюється походження цапиних копит у нечистого [177, с. 249]. Така зміна пов’язана із впливом християнства, котре «надало чорту зовнішність козла», зокрема у Середні віки в образі козла уявляли і caмого прабатька зла [36, с. 193].

Втіленням нечистої сили у повісті «Москалиця» постає також змія, адже, за віруванням гуцулів, «гадина… походить від диявола» [125, с. 35]. Важливим у цьому контексті видається незмінний ритуал: Москалиця обов’язково хрестить себе і хату перед тим, як занурити руку у кошик зі зміями, що оселились в її знахарській хатинці. 

У романі «Майже ніколи не навпаки» ірреальний – демонічний – світ також представлений як такий, що гармонійно співіснує зі світом звичайних людей і є невід’ємною частиною їхнього життя. Наприклад, Василина пов’язує чоловічу неспроможність свого Кирила тим, що «якась двонога чортиця колись позаздрила їхнім синам… та й укоротила дні Василишиної втіхи, напустивши на Кирила чоловічу неміч, гіршу від каліцтва, задовго до старості» [123, с. 11]. Щоб допомогти вагітній невістці, яка марніла на очах, Василина за наказом чоловіка йде до ворожок та знахарів. 

Вірування в нечисту силу та її перевтілення знаходимо у романі «Солодка Даруся»: «не хочу грішити, кумко-любко, але здаєми’ся, що з тою Матронкою щось нечисте замішано», «таке може бути, що відьма вона», «може, вона перекидалася тої ночі з людини у відьму, а потому назад у жінку, а її хто застав при тому, а то, боронь Боже, комусь видіти, як з відьми людина робиться.. І може, тому таке ся причинило…», «може, вона десь лісом ночами лазила на збіговисько їхнє відьомське», «якби на неї ззаду увечір подивитися – то, може, там самі кишки та нутрощі» [129, с. 121–122]. Не інакше як проявом нечистої сили сприймається чорна хвороба Олекси Німого: коли на Олексу «нападали корчі», «шептали, що мучить Німого нечиста сила і не годна вийти з нього» [123, с. 46].

З представниками демонічного світу пов’язані також різноманітні забобони. Наприклад, Василина з роману «Майже ніколи не навпаки» збирається йти до ворожки затемна рано-вранці, щоб ніхто їй не перейшов дорогу. Адже перехід дороги лихою людиною вважався поганою прикметою: «Полінуєшся встати, коли другий півень запіє, припізнишся ногам дати поля – і вже, дивись, якась біда (зведениця, вдовиця, байстриця чи чортиця) перейде тобі дорогу. Так, що можеш вертатися додому. Бо люди всякі є на перехід» [123, с. 33]. Далі: «В селі з досвітку плентаються такі ґаздинькі, які тільки й чекають, щоб напоперек перейти людині дорогу, коли в людини гризота. Та ще з порожніми відрами. Та в спідниці навиворіт» [123, с. 33]. Про характерну діяльність відьом при покійникові розповідається в оповіданні «Не плачте за мною ніколи»: «А тих, що люблять ворожити, не пускайте близько до тіла. Бо то таке можна наворожити на мертвій людині, що не одна жива, як мертва, стане» [127, с. 242]. В іпостасі відьми постає у романі «Майже ніколи не навпаки» Василина, на прізвисько Крива Качка: «В селі знали: від народження кривонога Василина, якій, не криючись, призвішкувалися Кривою Качкою, володіє чимось більшим, ніж простим ворожбитством» [123, с. 33]. Тому її намагались усіляко оминати: «нічого доброго з Каччиних знань ніхто й ніколи ще не чув» [123, с. 34]. Отже, Крива Качка, негативний епізодичний персонаж, постає в іпостасі вродженої (родимої) відьми. Відьма, за українськими віруваннями, – це жінка, що знається з нечистим і використовує свою надприродну силу, щоб шкодити людям [177, с. 210]. Її природа подвійна: вона належить як до світу демонів, потойбіччя, так і до світу людей. Етимологія лексеми «відьма» виводиться з давньоруського кореня «въдь», пов’язаного зі значеннями «відати», «знати», «провидіти» [177, с. 211]. Василина, на прізвисько Крива Качка, має таємні містичні знання, провидіння, адже вона бачить вогонь-провісник смерті навколо Чев’юкової хати: «Не знати якої чуми ви тут собі нічкуєте, Василинко, як коло вашої хати вже крутиться вогонь?! Не будьте такі безпечні» [123, с. 33]. Отже, слова місцевої відьми перекликаються зі сном Одокії, головним оніричним образом в якому була деструктивна вогняна стихія. Тож знову у канву тексту вплетений містичний елемент.

Відтак у художньому світі М. Матіос неодмінно наявні люди, належні до обох світів, «у Карпатах називають їх непростими, такими, що щось знають, або ще земляними богами» [202, с. 19]. В гуцулів існує навіть поняття «богувати» – «мати надприродні здібності, звідси – здатність панувати над іншими, керувати ними, ворожити» [45, с. 13]. У назві «земляний бог» (або ж «земний бог») закладена міфопоетична опозиція земний/небесний, профанний/сакральний. Як зазначає П. Гриценко, назва «земний бог» є «свідченням своєрідної контамінації дохристиянського й християнського начал у традиційній мовній картині світу гуцулів» [45, с. 13]. Отже, непрості – це своєрідні земні боги з надзвичайними здібностями чи знаннями. На Гуцульщині вірили, що непрості, «належачи до світу людей, живучи між людьми звичайним життям, водночас, завдяки своїм надлюдським здібностям належать і до світу демонічних істот» [45, с. 4]. 

У повісті «Москалиця» Северина постає в іпостасі «земного бога». Обставини трагічної загибелі Северининої матері та дивовижного порятунку самої Северини, що розкриваються через символіку міфологеми потопу, наводять на думку про особливість, чи то пак, обраність Москалиці. Северина «збирає трави – людям у хворобі помагає» [125, с. 25], «отак вона і живе – дні людям продовжує» [125, с. 26]. Ця фраза підтверджує, що Москалиця є «земним богом», адже Бог «продовжив дні» їй , а вона – продовжує життя іншим. Власне, Северина володіє частиною того, на що спроможний лише Бог, у такому разі вона якоюсь мірою прирівнюється до Бога. До того ж, такий дивовижний порятунок від завчасної смерті може свідчити про особливе призначення Северини на Землі, таку собі священну місію. Статус знахарки відлюдькувата жінка отримує після ініціаційної ночі, проведеної в химерній хатинці у лісі. Після нічних випробувань Северина символічно народжується – прокидається в яслах. Тепер вона має особливе призначення на Землі – зцілювати людей за допомогою трав. Северина починає відати, стає знахаркою, відтак володіє езотеричними знаннями. Жінок, які мали містичні знання, зазвичай називали відьмами, серед яких зокрема виділяли білих відьом, які не завдавали шкоди людям, а навпаки допомагали. По-іншому таких жінок називали «знахарками». За етнолінгвістичним словником гуцульської міфології, «знахарка» – це «людина, яка лікує різними традиційними, немедичними засобами», «рятує пошкодованих примівками та зіллям», а також «людина, яка може керувати звірами» [202, с. 110]. Северина володіє таємними знаннями, проте «дурними приворотами-відворотами не бавиться» і «силу людську не підкошує» [125, с. 26]. Відтак Москалиця постає перед читачем у іпостасі саме знахарки, білої відьми.

Набуття Севериною нового статусу виявляється й в інтер’єрі колишньої стаєнки, що тепер перетворилась на справжню знахарську хатинку: «Зайти в теперішню її обжиту хату – вже й не зайдеш: уся стеля й стіни сухим зіллям та корінням обвішані» [125, с. 26]. Приручені Севериною коти та змії теж, певною мірою, виступають зооморфними атрибутами знахарки. Окрім того, «тварини несуть дуже важливий символізм і міфологію для релігійного життя; спілкуватися з тваринами, розмовляти їхньою мовою, стати їхнім другом і володарем – це наблизитися до значно багатшого духовного життя, аніж просто життя більшості смертних» [59, с. 167].

Характеризуючи Северину, автор говорить: «Лише вдачею якась така… як би то сказати точніше? Ну, якась… інакша» [125, с. 9]. Подібною характеристикою відзначається і образ Мариньки з роману «Майже ніколи не навпаки», яка теж володіє містичними знаннями.
Характерно, що найчастіше у прозі М. Матіос в образі непростих виявляються риси так званих «юродивих», «блаженних». В одному з епізодів роману «Солодка Даруся» батько пояснює малій Дарусі, що «Параска – трохи не сповна розуму. І тому вона Божа людина, бо лиш вона собі вільно може говорити з богом» [129, с. 16]. Про блаженну Маріку, в якої особливе чуття на мерця, розповідається в оповіданні «Не плачте за мною ніколи»: «Якщо Іванова Маріка вдосвіта відкриває браму дня – ніхто не вмер», «хто й коли до схід сонця сповіщає нещасну жінку про чиюсь смерть – ніхто не знає, зате всі знають, що її відсутність на сільській вулиці до полудня віщує для когось смертну свічку якщо не зранку, то впродовж дня точно» [127, с. 219]. У народному світосприйнятті такі люди неодмінно наділялись сакральними знаннями. У народі їх часто називали «Божі люди». Зазвичай «блаженні» викликали в оточуючих дуалістичне у своїй основі почуття нумінозного – страх і захоплення. У книзі «Вирвані сторінки з моєї автобіографії» М. Матіос подає історію про сусідку Єлену, на прізвисько «темна», деякі події (як-от, потоп) з життя якої письменниця перенесла на сторінки своєї повісті «Москалиця». М. Матіос згадує: «Але я чомусь чи то боялася Єлени, чи благоговіла перед нею. Від розуміння, що вона якась не така, як усі інші люди довкола» [119, с. 16]. Загалом нумінозне пояснюється як «досвід чогось, що переповнює страхом і тремтінням, усемогутнього, такого, що пригнічує своє владою», «але в той же час це досвід величного, що дає повноту буття» [221, с. 8]. Отже, у творах Матіос виявляється архетипне сприйняття надприродного, трансцендентного, того, що жахає і водночас змушує благоговіти перед ним.
Сповнений таємничості образ Мариньки з роману «Майже ніколи не навпаки». Різниця між двома представницями демонічного світу – Василиною, на прізвисько Крива Качка, та Маринькою богодухою – розкривається на початку роману через епізод переходу дороги. Чев’юкова дружина говорить, що «на перехід Маринька добра» [123, с. 33], тоді як, зустрівши Криву Качку, жінка подумки сплюнула через ліве плече (ритуал, що є оберегом від нечистої сили): «Най його шляк трафить! І сьогодні не пощастило! Можна вертатися!» [123, с. 34]. Образ Мариньки, на відміну від образу Кривої Качки, світлий, Василина називає жінку «святою душею» [123, с. 33]. 

Маринька, яку називають «богодухою» [123, с. 165] та «блаженною» [123, с. 167], як і відьма Василина, має надприродні здібності: вона передрікає майбутні події. «Людина, яка за допомогою різних ознак чи прикмет відгадує минуле та передбачає майбутнє», називається ворожкою [202, с. 83]. Проте Маринька не визнає себе мольфаркою (ворожкою): «Брешуть люди, що її прабабця Федора знала мольфарство – ото й передалося воно через кілька колін» [123, с. 130]. У романі «Майже ніколи не навпаки» набір вмінь ворожки не вичерпується лише віщуванням майбутнього. Визначення самого поняття ворожби (мольфарства) звучить наступним чином: «Ворожба – це коли чарівне зілля збираєш точно в одному місці і в один час; / коли змішуєш-колотиш та на вогні його припікаєш; / коли з мерця знаки крадеш, / пиття з них робиш, а потім людям голову дуриш. Оце і є мольфарство» [123, с. 130–131]. А Маринька «примівництва не знає», у неї «знаття, а не ворожба» [123, с. 131]. Причому відкривається їй це знання за певних умов: лише у сакральний час і лише через сакральні предмети – під час гойдання на «хітанці», коли з нею прабабина хустка. Ось дві умови відкриття віщого знання і передрікання майбутнього: «тільки тоді Бог їй відкриває» [123, с. 131]. Відтак містичні видіння Мариньки можна вважати виявом ієрофанії – «прояву священного» [61, с. 8].

Отже, знання Мариньки – від Бога, а не від нечистого. Вона репрезентує світ непростих. Оскільки в гуцульських говірках людина, яка може передбачати майбутнє, називається також віщункою [202, с. 70], Маринька як представник непростих зображена саме в цій іпостасі, адже вона наділена «видющістю» [123, с. 137]. Одного разу «відкрилося Мариньці найголовніше: вона знала, що чекає будь-яку людину з їхнього села на день наперед» [123, с. 138]. З того часу богодуха стара діва допомагає іншим своїм знаттям, уберігаючи тим самим їх від небезпеки: «вона вийде, було на дорогу, постоїть – роззирнеться навколо та й попросить стрічного вернутися додому, бо дома, мовляв, його чекає добра вістка, а в дорозі – зла» [123, с. 138].

Маринька першою дізнається про те, що Петруня «умирає» за Дмитриком, а той «сохне» за нею [123, с. 10]. «Блаженна» жінка усе знає також про Кирилову родину, проте допомогти не може, бо заважає серце. Саме Маринька вказує на правильний шлях пошуків Кирила – і невдовзі його знаходять в тому місці, на яке вказала віщунка.

Жінка передбачає війну, що насувається на Тисову Рівню. Образ війни у видінні Мариньки витворений через апокаліптичні картини пожежі та «тьми вершників» [123, с. 139], під якими розгойдується земля.

Проте надзвичайне вміння бачити майбутнє не було дане Мариньці від народження. Вона отримала його після того, як «два рази вмирала на рівному місці – а Бог не захотів її душу взяти до себе» [123, с. 33]. Ця подія сприймається односельчанами як диво: «А люди тішаться чи й заздрять, що й таке диво в Бога трапляється» [123, с. 33]. Віра в диво є однією з граней міфу як духовного феномену [181, с. 12]. 
Через смерть Кирила розкриваються надзвичайні здібності жінок у романі «Майже ніколи не навпаки». Відшукати Кирила після тривалих марних пошуків допомогла Маринька. Перед Великоднем вона з’явилась на подвір’ї Чев’юків з недоброю звісткою: «Не плачте, Василино. Кирило знайшовся. Але він не живий» [123, с. 50]. Жінка сповіщає, що чоловіка треба шукати не в Бозні, як запевняв Андрій, а в Бочкові, в Іванцевій колибі: «Мені сказав сон, Василино. І голос. Голос казав, що я знайду його аж перед Великоднем» [123, с. 51].

Отже, усі чотири жінки відчувають смерть Кирила: Крива Качка через свої відьомські знання, Мариньці віщують трагедію голоси та сон, Одокію попереджає уві сні померлий Дмитрик, а Василина відчуває втрату чоловіка інтуїтивно. Петруня також відчуває повернення Івана з війни саме в той момент, коли він уже був поблизу. Таким чином, жінкам у сімейній сазі «Майже ніколи не навпаки» приписується якесь потаємне знання, джерелом якого є або надприродні здібності, або жіноча інтуїція.

Присутній у художньому універсумі М. Матіос також інфернальний світ, прояви якого хоч і жахають персонажів, а проте сприймаються ними як щось абсолютно органічне та реальне. Зазвичай у художніх творах М. Матіос мертві приходять до живих, щоб попередити про майбутню біду чи висловити своє незадоволення. Специфіка відображення цього світу зумовлена насамперед народними вірування у душу. Загалом для дохристиянських вірувань багатьох народів характерною була віра у множинність душ. Тоді як етнорегіональний гуцульський варіант передбачав віру в одну душу: «Дослідники культури та побуту Карпат, як правило, виділяли у народних віруваннях лише тіло та душу, що, власне, відповідає уявленням місцевого населення, котре вважало, що смерть – не кінець існування людини, а лише перехід до іншого стану, тому факт смерті людини не сприймався трагічно» [161, с. 10]. Згадати хоча б нетиповий для українців гуцульський звичай «грушки», що неодмінно передбачав веселощі та забави при мерці. Таке філософське сприйняття смерті без тіні жалю і трагічності знаходимо у оповіданні «Не плачте за мною ніколи», в якому письменниця, за її словами, говорила устами своєї покійної бабусі-Соломонихи – не приречено [119, с. 221–222].

У художньому світі М. Матіос померлі контактують зі світом живих, являючись їм у різних образах. Наприклад, у романі «Майже ніколи не навпаки» Одокія бачить привид покійного Дмитрика: «з-поза стіни літньої кухні – свят-свят-свят! – до неї висувається Дмитрик. / Дмитрик не Дмитрик – лише тінь його біла, ніби повісмо, обчухране вітром» [123, с. 30]. В образі Дмитрика простежуються традиційні уявленням про привида як білу, напівпрозору, невагому, безтілесну субстанцію: «ця майже безформна й моторошна тінь чомусь тягне руки в бік батькової хати» [123, с. 31]. 

Білий колір та невагомість в описі Мариньчиної тіні, яку бачить закоханий у неї Олекса, на прізвисько Німий, також витворює характерний образ привида: «Але яка то тінь була! Біла, невагома, ніби літня хмарка… вона чомусь напливала не на нього, Олексу, а на Кирила…, простираючи широкі рукави своєї небачено чудернацької одежі, й уповивала його, ніби затягувала в себе», «тремтлива тінь її тріпотіла над Кирилом, як у великій радості, й хіба що лише не розпластувалася під спритним чоловічим тілом» [123, с. 166]. Варто наголосити, що іще до того, як побачити Мариньчину тінь, чоловік відчув Мариньчин запах. Олекса, як і Маринька, теж має надзвичайні здібності: він володіє «якимось нелюдським нюхом» [123, с. 46], «Мариньчині голоси – це що Олексовий нюх» [123, с. 165]. Тож Олекса може бачити, точніше відчувати те, чого не бачать інші. Поява тіні Мариньки поруч з Кирилом у місці їхнього колишнього кохання – Іванцевій колибі – наштовхує на думку про намагання Мариньчиної душі, яка відчувала небезпеку, що загрожує Кирилові, захистити коханого. У чому знову ж таки виявляється міфопоетичний світогляд, адже, за народними уявленнями, душа непростих може відокремлюватись від тіла, наприклад, уві сні і мандрувати далеко від місця перебування тіла [40, с. 53].

Згодом саме нюх приведе Олексу пізньої ночі в сад Мариньки, де чоловік відчуває запах померлого Кирила: «Святий Боже! Згорілі Кирилові кості перейшли в землі у порох, дали поріддя цвинтарній траві й деревам, а Олекса зараз чує Кириловий запах у Мариньчиному саду» [123, с. 165]. «Чого б то тепер бути Кириловому духові в Мариньчинім саду?!», – дивується Олекса. Поява духу давно померлого чоловіка видається містичною та неможливою, проте письменниця подає цю подію, як таку, щодо правдивості якої не залишається жодного сумніву, що, власне, так притаманне міфопоетичному світосприйняттю. Апогеєм цього виявляється момент, коли Петруня знаходить тіло Мариньки – і «мертва Маринька дихає запахом чоловічого тіла», який Петруні нагадує запах Дмитрика – Кирилового сина [123, с. 170]. Тож метою містичного приходу духу мертвого Кирила до Мариньки було воз’єднання з жінкою, яку він колись кохав. Причому цю можливість Кирило й Маринька, що втратили своє щастя за життя, нарешті отримали завдяки смерті. Отож М. Матіос, окрім відомих міфологічних характеристик образу душі (невагомість, аморфність, білий колір тощо), наділяє її ще й запахом.

Інший варіант своєрідної авторської художньої інтерпретації образу душі знаходимо в романі «Солодка Даруся», в якому теж співіснують світ живих та світ померлих. Тут репрезентантом душі померлого виступає голос, який Даруся щоразу чує, коли відвідує «татову оселю» – кладовище: «НИЗЕНЬКІ ворітця біля татової хатки причинені, і Даруся заходить тихо, ніби боїться сполошити господаря. Як і минулого разу, тата ніде не видко. Їй лиш чути його голос. Він ніби проривається десь із підземелля» [129, с. 25]. Даруся спілкується з померлим батьком, сприймаючи його, як живого, приносить йому їжу, вкриває край могили, бо відчуває, що йому холодно: «Даруся розказує йому все, про все питає, але найдовше слухає глуху татову бесіду» [129, с. 22], «тут, на цвинтарі, тато розумів Дарусю і розказував їй, розказував» [129, с. 31]. Любов і жалість батька до Дарусі також виявляється через голос, який «пливе звідусюди, як призахідне сонце, – лагідне, недокірливе, терпляче», «і Даруся схиляє таку ясну тепер, покірну голову, сама не знаючи перед ким: чи перед сонечком, чи отим голосом, що пеленає з ніг до голови, ніби хоче зігріти, чи налюбити, чи нажаліти» [129, с. 25].

Характерно те, що Даруся так прагне воз’єднатись з батьком, який не є повністю доступним у цьому світі, адже позбавлений фізичного тіла, що їй «здається, що бідна душа на якийсь час залишила її і полетіла на татовий голос. Лишилося одне тіло, ніби й не Дарусине, не зболене і не зчорніле, а чиєсь чуже, незнане холодне тіло» [129, с. 25]. Даруся «сидить, завмерла, майже не дихаючи, із заплющеними очима, ніби боїться, що ось-ось душа вернеться назад в її тіло, але вже без татового голосу» [129,  25]. У такій містиці вбачаємо черговий вияв яскраво вираженої міфогенності Дарусиної свідомості. Адже в дохристиянських віруваннях абсолютно можливим було відокремлення душі від тіла та її подорожі поза фізичною оболонкою.

Тож М. Матіос використовує як традиційні міфопоетичні уявлення про душу та привидів, так і художньо модифікує образ представників потойбічного світу: душа-запах та душа-голос.

З віруваннями в існування душі пов’язані також народні уявлення про смерть, що є одним із ключових концептів традиційної картини світу. У прозі М. Матіос поряд з традиційним загальнослов’янським образом смерті постає також виразно етнорегіональний образ. У повісті «Москалиця» розкрито міфопоетичний аспект образу смерті у його тісному переплетенні з християнством. Захищаючись від майора Вороніна, який для Северини є потенційним руйнівником її мікрокосму, жінка насправді намагається вберегтись не від смерті, а саме від небуття, що пояснюється наступним чином: «Страх перед хаосом, що оточує світ, в якому вона (віруюча людина. – Н. З.) живе, є її страхом перед небуттям» [61, с. 35]. Принагідно зауважимо, що подібний страх перед небуттям відчуває також Іван Олексюк з повісті «Армагедон уже відбувся». Так, смерть для віруючої людини була лише необхідним етапом на шляху до нового народження, інакшого існування, адже вона «не означає абсолютного кінця життя: смерть – це лише інший вид людського буття» [61, с. 79]. Ідея переходу звучить у фіналі повісті «Москалиця» через опис зимової природи, на тлі якої Северина зустрічає свою смерть: «сніжинки вкривають подвір’я по саме підвіконня, ніби хочуть постелити Северині м’яке укривало для переходу (Курсив мій. – Н. З.)» [125, с. 62].
Смерть у повісті «Москалиця» – лише початок нового буття. У Новому Завіті про це сказано так: «Все наше земне життя, з усім життям видимого світу, є велика притча Божа про закони майбутнього життя в Царстві Небесному» [174, с. 214]. Тому смерть як завершення існування і не жахає Северину. Тим паче вона «вже замолоду думала про смерть» [125, с. 20]. Єдине, чого боялась Северина, – тяжко помирати, тому й дбала про легку смерть ще за життя: «хотіла бодай би легкої смерті, як не могла мати легких щоденних буднів» [125, с. 20]. Вона вірила, що завдяки постам «Господь візьме її душу на небо й запише до своєї небесної книжки» [125, с. 49]. У цьому бажанні простежується вірування в душу та її існування після смерті, а також винагорода чи покарання залежно від земних діянь відповідно до християнської доктрини. Міфопоетичний аспект виявляється у тому, що Северина навіть і не думала про зв’язок з нечистим, адже знала: «хто в житті з рогатим парується – вмиратиме тяжче, ніж від задухи» [125, с. 20]. У народі вірили, що «душа доброї людини відлітає легко й безболісно», тоді як «чаклуни й відьми довго мучаться, їхні душі бояться вийти з тіла, бо край усіх виходів бачать бісів, які на них чекають» [177, с. 129]. Про подібні випадки неодноразово згадується у художніх творах М. Матіос, особливо інформативною у цьому плані є повість «Не плачне за мною ніколи».
Образ смерті у повісті «Москалиця» суттєво відрізняється від образу, представленого у традиціях та обрядах багатьох європейських народів. У фольклорі та віруваннях усіх слов’ян древні дохристиянські уявлення про смерть поєднуються з елементами християнської концепції смерті та запозиченими із середньовічної книжної традиції (апокрифічна література, образотворче мистецтво, іконографія) мотивами [187, с. 59]. Що ж до персоніфікації смерті в народних віруваннях європейських народів, то під впливом книжної традиції вона постає в образі «скелету з косою», частіше ж в іпостасі «типового жіночого міфологічного персонажа» – старої з тими чи іншими антропологічними характеристиками (наприклад, у словаків смерть високого зросту, безноса,у чехів беззуба або зубата, у македонців з великими руками та нігтями, у чехів кульгава, у болгар сліпа, глуха, німа тощо) та атрибутами (наприклад, білий одяг, чорна сукня, у постолах, з косою, серпом, луком зі стрілами, топірцями та ін.) [187, с. 63]. Як зазначено у етнолінгвістичному словнику «Слов’янська старовина», у Карпатах, за одними повір’ями, смерть постає в образі безтілесної людини – «одні кістки без м’яса», за іншими, як «душа покійного Адама», за третіми, це «баба, яка приходить з косою, мітлою, вилами та лопатою» [Цит за: 187, с. 63]. Тоді як у повісті «Москалиця» зображення смерті не відповідає жодному з цих повір’їв. При детальнішому аналізі виявляється символічний підтекст вибору автором саме такого образу.

Тож попри поширені уявлення про смерть як стару кістляву бабу з косою, до Северини вона приходить як «пишна Панна, нібито щойно з-під вінчальної корони» [125, с. 61]. Причому Северина з нетерпінням очікує цієї мудрої Панни-Жінки у білому. Северина також, як і смерть, що прийшла по неї, «дотепер непорочна», «вона Діва» [125, с. 62]. Поза символічним наповненням такий нехарактерний образ смерті можна пояснити також тим, що гуцули й справді уявляли смерть «Білою Панею» [35, с. 167]. Зокрема, у книзі «Нарис української міфології» В. Гнатюк подає наступну характеристику смерті: вона являється «у постаті жінки в білій плахті, завиненої цілком із головою», «або пані, одягненої біло, що куди йде, лишає сліди за собою» [40, с. 192]. Антропоморфний образ Северининої смерті наскрізь цнотливий та непорочний, що неодноразово підкреслюється у тексті повісті. Смерть приходить до Северини взимку. З одного боку, саме зима є символічним втіленням смерті, адже завжди пов’язана із завмиранням природи. З іншого, «неторканий сніг» [125, с. 62] є одним із атрибутів непорочного образу смерті у повісті «Москалиця». До того ж білий колір – втілення чистоти та невинності [36, с. 33]. Протиставлення «Але по неї прийде не Жінка – Панна» [125, с. 61] вкотре підкреслює цнотливість Панни-Смерті, про що свідчать також характеристики образу: «ніби щойно з-під вінчальної корони» [125, с. 61], «біла непорочна намітка», «як ця спасенна Жінка, дотепер непорочна» [125, с. 62].

У новелі «Вставайте, мамко» відображений симбіоз елементів міфопоетичного світосприйняття та християнського світогляду. Поряд з читанням Псалтиря та «отченашу», у обрядодіях над «померлою» знаходимо сліди архаїчних вірувань у життя душі після смерті, якій на тому світі знадобляться речі, якими вона користувалась за життя. Так, наприклад, Корнильо кидає дрібні копійки у труну матері, які, за повір’ям, знадобляться її душі, щоб заплатити перевізнику за переправу на тому світі. Померлі могли приходити у сни до рідних і вимагати ту чи іншу річ, яку забули покласти у домовину. Тому родичі змушені були передавати на той світ небіжчику необхідний предмет із щойно померлим, про що й розповідається в оповіданні «Не плачте за мною»: «Бо як Катерина Василя Миколаїшиного вмерла без свічки, то в якімсь часі свічку передавали покійним Дмитром Калиняковим. Поклали йому в труну ще одну смертевну свічку, сказали, щоб передав на тому світі Катеринці», проте покійник з якоїсь причини не передав свічку, «то вона, сирота, най Бог хоронить, усю фамілію замучила з того світу через ту свічку» [127, с. 233]. Загалом цілу низку стародавніх магічних обрядів над померлим було спрямовано на те, щоб спорядити небіжчика так, щоб він мав усе необхідне у тому світі, в чому виявлялось народне уявлення про смерть людини як перехід до нового стану [161, с. 63].

Етнічно маркованим у новелі є такий обов’язковий у гуцульському світі атрибут смерті як трембіта. Ця сакральна річ є прадавнім способом сповіщення про смерть: Дід Іван «видував з трембіти таку чорну й свіжу тугу, що камінь міг би заговорити, а серце закам’яніти – як дрібно тряслися старечі руки, підпираючи тілом трембіти чи лише ґражду, чи вже всіські гори» [121, с. 74–75]. Фраза «Дід стояв посеред обори, трембітаючи на чотири сторони світу» [121, с. 75] відображає міфопоетичний принцип горизонтального структурування світу.

Народна концепція смерті, що відображає симбіоз язичництва та християнства, представлена в оповіданні «Не плачте за мною ніколи», в якій Бабця Юстина виступає репрезентантом народного світогляду. З цього приводу Я. Голобородько зазначає: «У мові й життєвих судженнях бабки Юстини з надзвичайними багатством, повнокровністю передано народну етику і психологію, що обширно репрезентують філософські засади народного світогляду. Передовсім у площині "життя – смерть", в якій смерть потрактовується як відповідальна – перед ріднею, родичами, найближчим оточенням – справа» [41, с. 84]. Як і Северина, бабця Юстина усе життя думає про смерть, символом чого виступає заготовлена іще замолоду домовина. Як і в повісті «Москалиця», у повісті «Не плачте за мною ніколи» образ смерті, витворений через роздуми та настанови героїні, не має негативного забарвлення.

Буковинський міфосвіт сповнений легендами, віруваннями, забобонами, ритуалами, у ньому «завжди присутній міфологічний елемент», «чи знак», успадкований генетично [119, с. 330]. Тож народне міфопоетичне світосприйняття постає органічною складовою світогляду та художнього мислення «автентичної гуцулки» Марії Матіос, що є виразною ознакою творчої індивідуальності письменниці. Художній універсум творів М. Матіос відображає складний дуалістичний світогляд гірської людини. Як зазначає А. Коженовська-Бігун, «генетично творчість Марії Матіос є суто українською, та звертається вона до того, що найбільш людське – потреби свободи й почуття безпеки, права на щастя й вільний вибір» [81, с. 3]. Тож творчість М. Матіос характеризується позачасовістю, адже оприявнює вічні питання, які не мають національної чи територіальної приналежності. 

РОЗДІЛ 3 

ОСОБЛИВОСТІ ЗОБРАЖЕННЯ ЖИТТЄВОГО ПРОСТОРУ У ПРОЗІ МАРІЇ МАТІОС
Специфіку дослідження онтологічного простору та часу у прозі М. Матіос обумовлює міфопоетичний відтінок, що накладає свій відбиток на структурування хронотопу у художніх творах письменниці. Тож просторова поетика постає іще промовистішою крізь призму міфокритики. Прочитання міфопоетично закодованого художнього простору дає змогу виявити глибинні пласти смислу, оприявнити приховані аспекти екзистенції персонажів, розкрити світогляд письменника та специфіку авторського світотворення.

3.1 Художня своєрідність хронотопу у прозі М. Матіос

У художньому світі Марії Матіос тісно пов’язані між собою три універсалії: простір, час та людина. У творчості письменниця послуговується «власною аксіомою, що література – це консервація часу і людини», «осмислення буття у різних його проявах» [112, с. 18]. Марія Матіос у своїх художніх творах прагне подати власне розуміння людини, ситуації, характеру, обставин [112, с. 18].

Характерною особливістю прози письменниці також є те, що темпоральна складова хронотопного комплексу обумовлює специфіку зовнішнього та локального типів простору, що, у свою чергу, постають виразниками внутрішнього світу персонажів. Як зазначає Богдан Червак у статті «Символіка часу у творах Марії Матіос», для письменниці «час є категорією об’єктивною і чи не найбільшою реальністю. Вона розуміє, яке прокляття несе у собі цей час, але трагізм усвідомлення цього спонукає до активних рефлексій, в основі яких глибока й щира правда про сенс людського бутя та людину як істоту передовсім морально-етичну» [203, с. 5]. Відтак у прозі М. Матіос час конкретно історичний набуває символічного звучання і виходить за часові рамки, актуалізуючи проблеми всіх часів і народів, адже «важить не час, а людина в обставинах часу» [49, с. 176]. Недаремно цю тезу Матіос називає аксіомою, якої вона завжди дотримується у своїх творах [115, с. 12]. При цьому авторка додає, що розробляє тему «Людина і її опір часові» протягом усього періоду своєї творчої діяльності [115, с. 12]. Письменниця позиціонує себе, як «мисливець за людиною в часі і в собі» [119, с. 333]. Тож особливістю прози Марії Матіос є те, що вона обирає «людину в історії, а не людину на карнавалі» [119, с. 333], що вирізняє її серед інших постмодерністів. 

Час дії художніх творів «гуцульського циклу» (за висловом І. Набитовича) – це зазвичай початок та середина ХХ століття, місце дії – гуцульська частина Буковини. Отже, М. Матіос розробляє тему вітчизняної історії, а точніше, її буковинського ареалу. Така прискіплива увага до післявоєнної історії Західної України неодмінно накладає свій відбиток на структурування хронотопу у прозі письменниці. 

Важливим для аналізу часопросторової організації аналізованих творів є з’ясування причини такої фанатичної зосередженості письменниці на певній території та певній добі. З одного боку, такий підхід є прагненням розповісти історію Буковини та Галичини, яким відводиться так мало місця в історії України, а з іншого, – ця трагічна доба є чудовим тлом для «рентгенування людини на тлі часу й обставин», болісного «розмотування бинтів з обличчя минулого» та змалювання ситуацій пограниччя, які викликають прискорення думки письменниці та пошук засобів для вираження [119, с. 328]. Зокрема, свою зацікавленість історичними темами М. Матіос пояснює тим, що «більшість українців не знає правди про багато періодів життя своєї країни» [119, 357], тому письменниця зосереджена на відтворенні «невиписаного і непрочитаного історичного болю (…) країни» [119, с. 358]. «Оце і є моя причина зацикленості на наших історичних бункерах» [119, 358], – зазначає М. Матіос. Письменниці насамперед цікаво «досліджувати "украдене щастя" нації і "украдене щастя" окремої особи, які так взаємопов’язані, що подеколи можна говорити про "сіамську" природу таких історичних "крадіжок"» [119, с. 357]. У цьому тісному взаємозв’язку виявляється специфіка художнього хронотопу прози М. Матіос. Глобальність зображення у художніх творах письменниці виходить далеко за межі конкретних топонімів Буковини, адже, як зазначає сама письменниця, «мої книжки і люди в них – це тисячі українських розтік зі сходу на захід», а «всі мої літературні дарусі, юстини, юр’яни – це своєрідна метафора, спроектована через Буковину і Галичину на всю Україну» [119, с. 358]. Тож на імпліцитному рівні витворюється узагальнений образ України (Батьківщини), перемеленої в жорнах історії. Так, за словами самої М. Матіос, узагальненим образом понівеченої України стала Солодка Даруся – «образ майже біблійний» [52, с. 2]. З цього приводу письменниця зазначає: «Пишучи цю книжку («Солодка Даруся». – Н. З.), я не сподівалася, що образ дівчини, битої Судьбою і людьми за короткий час стане метафорою моєї країни» [119, с. 239]. Цією книгою авторка «намагалася створити гімн людині на тлі історичної трагедії» [119, с. 274]. Цю тезу сміливо можна назвати квінтесенцією творчості М. Матіос.

Художня своєрідність часу у творах М. Матіос полягає у тому, що попри зазначення авторкою конкретного часу у більшості текстів, переживання її персонажів набувають глобального значення, виходячи за ці темпоральні межі. Тож слова М. Матіос про твір «Мама Маріца – Дружина Христофора Колумба» можна застосувати до усієї творчості письменниці: «Хоча в "Мамі Маріці…" чітко прописаний час (…), але може, ця річ є проривом в якусь іншу сферу – понадлюдського болю» [119, с. 330]. Цей прорив у сферу понадлюдського (метафізичного, уселенського) болю та безвиході і є визначальною рисою категорії часу у творах М. Матіос. Окрім того, час характеризується безжальністю та фаталізмом, а також майже завжди пов’язаний з лейтмотивним для творчості письменниці образом колісниці. 

Художня своєрідність простору у прозі М. Матіос обумовлена об’єктом художнього зображення. «Феєрверк сюжетів» для своїх книг письменниця віднаходить у знайомій їй дійсності, художньо переінакшуючи матеріал та домислюючи обрамлення, художні деталі, антураж: «А все решту, все, до крихти! – з довколишнього життя. Переважно буковинського, точніше, гуцульської його частини. Бо я це життя живу і добре знаю життя інших» [119, 326]. Характерною рисою зображеного у художніх творах М. Матіос зовнішнього простору – території Буковини, є той факт, що «за тридцять років – із 1919 по 1944 – у ній майже два десятки разів мінялася влада!» [119, с. 329]. «За таких умов, – на переконання письменниці, – не треба барокамери для випробування людини!» [119, с. 329]. Тож у структуруванні художнього простору у прозі М. Матіос важливу роль відіграє історичний контекст. В історії життя однієї людини прочитується доля усієї нації: «Українська історична "скринька Пандори" – вона бездонна. Її неможливо вичерпати. А ще бездонніші скрині людського духу, випробувань, розмислів» [119, с. 356]. Тож «ментальне сидіння» письменниці у Буковині та її «вдивляння у пітьму історії» обумовлюють специфіку зображуваного зовнішнього простору у прозі авторки [119, с. 357]. Проте зовнішній простір – лише канва, на якій авторка вигаптовує життєві драми своїх персонажів. 

Узагальнений образ персонажів М. Матіос – це тип «пограничної людини». Варто наголосити, що межовість є однією з особливостей структурування простору у творчості письменниці, його художньою своєрідністю.

Пограниччя у художньому світі М. Матіос вмотивоване тим, що людина живе «на межі пограничної – ласої завжди і для всіх – території, а одночасно живе на пограниччі самої себе – бо не знає, в якій державі вона прокинеться зранку» [119, с. 27]. Вічним супутником пограниччя є страх, у якому майже усе життя живуть персонажі художнього світу письменниці, як-от, Корнелія, Матронка, Москалиця, Мама Маріца, Іван Олексюк та ін., що й обумовлює, зокрема, моделювання локального типу простору у прозі М. Матіос. 

Ситуація межовості – просторової, душевної, психологічної, екзистенційної – є улюбленою темою творчості Марії Матіос. Як зазначає сама письменниця, її цікавить поняття «пограничної людини» – «Людини, яка живе у стані постійного стресу, нестабільності, й страху за своє життя і життя своїх рідних» [119, с. 27]. Тож топос пограниччя є ключем до розкриття художньої своєрідності простору у прозі М. Матіос. 

Фокус уваги письменниці спрямований насамперед на локальний та внутрішній (психологічний) типи простору. Визначальною рисою локального простору у творчості М. Матіос є насамперед його герметичність та захисний характер. На відміну від локального, зовнішній простір у художніх творах письменниці позбавлений цієї закритості. Варто наголосити, що безпосередньо географічний простір Карпат, як зазначав етнограф В. Шухевич, є закритим. Наприклад, недоступність гір дослідник називав одним із факторів збереження гуцулами архаїчних вірувань, повір’їв (світосприйняття), через що вони набагато пізніше зазнали впливу цивілізації [212, с. 51]. Попри це у творчості М. Матіос така закритість зовнішнього простору не акцентується, навпаки, зображена територія постає такою, в яку постійно вриваються чужинці з інших держав. Тож персонажі художнього світу письменниці змушені створювати захисний, відокремлений локальний простір, причиною чого є нещадні жорна історії, з одного боку, та нещадні люди, з іншого. Тож іще однією особливістю художнього простору у творчості М. Матіос є перенесення закритості із зовнішнього на локальний та внутрішній простір персонажів – в оселю, а то й душу.

Промовистим прикладом такої герметичності є моделювання онтологічного простору у повісті «Москалиця». Специфіку часопросторової моделі повісті розкриває метафора «равлик у своїй хатинці». Такий спосіб життя головної героїні повісті та структурування нею свого життєвого простору умотивовані насамперед специфікою часу, у якому живе Москалиця: «Такий був тепер час у цих неміряних лісистих горах» [125, с. 19] – «дурний час» [125, с. 27].

Дія повісті «Москалиця» відбувається у 40-х роках ХХ століття – у період, коли Гуцульщина, опинившись під владою більшовиків, потерпала від червоного терору воєнних людей, що «приходили по душу». Це був час, у якому люди жили «зусібіч оточені страхами, підозрами, доносами, зрадою і ненавистю!..» [125, с. 55]. Відповідно до специфіки часу вибудуваний у повісті локальний простір має захисний, закритий характер: «Час тепер не такий, щоби когось пускати ближче, ніж на подвір’я. Тож у душу доведеться пускати – не в хату» [125, с. 27]. Зокрема, хатинка Москалиці знаходиться на безлюдді та зусібіч оточена лісом. Характерною деталлю екстер’єру є порослий густим буковим лісом горб, в який вросла Северинина хата-стайня, що «тепер служив мовчазним сторожем і захисником бідної сироти» [125, с. 17]. Із зовнішнім світом життєвий простір Москалиці з’єднувала тоненька кладка, що «легко перекидалася з одного на другий бік потоку» [125, с. 27]. Тому Северина у будь-який час могла прибрати кладку, зробивши свій простір недоступним для чужинців. Прикметно, що оселя Северини мала маленьке – «заледве більше, ніж на людську долоню» [125, с. 23] – вікно, яке наважилась прорубати лише через кілька років, коли загроза евакуації давно минула.

На думку дослідника поетики простору Г. Башляра, образ дому «представляє топографію нашої глибинної сутності» [20, с. 23]. Дім французький дослідник розглядав як інструмент аналізу людської душі. Відтак стає зрозумілим, чому Марія Матіос називає свою героїню «прихованою» та «равликом у своїй хатинці» [125, с. 60]. Таке надзвичайно влучне порівняння відображає модель вибудуваного Севериною універсуму, що ідентифікується з її внутрішнім світом: вона нікого не бажає пускати у свою душу так само, як і за поріг своєї оселі. Тож локальний простір ототожнюється із внутрішнім психологічним простором персонажа. Варто зауважити, що життєвий простір Москалиці – це простір самотності. Однак у даній ситуації Северина не страждає від цього: «Сказати, що вона боялася своєї одинокості на цьому пів-порожньому хуторі, який мало не за один день раптово знелюднів, – не скажеш» [125, с. 27–28]. Загалом художній світ М. Матіос заселений персонажами-одинаками, схимниками, які прагнуть відокремитись від усього світу.

В аналогічній екзистенційній ситуації перманентного страху за своє життя перебуває Іван Олексюк, персонаж повісті «Армагедон уже відбувся». Проте Іван порівняно з Москалицею знаходиться на іншому полюсі протистояння, адже замолоду у часи боротьби військ НКВД з національно-визвольним рухом, він був одним з облавників, бійців винищувального загону (так званих стрибків), що шукали повстанців. Одного фатального дня Іван обірвав життя своїх односельчан, після чого втратив спокій, постійно думаючи про хитку «вавилонську вежу» свого життя. 

Іван Олексюк став жертвою жорстокого ідеологічного часу. На експліцитному рівні у повісті «Армагедон уже відбувся» цей час означено як «такий – що гірший, ніж люди» [118, с. 58], «час, коли всі полювали на всіх» [118, с. 31]. Окрім того, категорія часу в аналізованій повісті має виразно апокаліптичний відтінок: «а нині час такий, ніби сам Ангел Диявола спустив на парашуті усю нечисть світу на землю і пустив її по скалічених людях» [118, с. 31]. Усе подальше життя Івана обумовлене прокляттям історичної доби, адже спричинена ним смерть односельчан «ніби паралізувала всю його волю і смак до життя» [118, с. 44]. Відтепер Іван був приречений на існування з незникаючим почуттям страху. Постійні спогади не давали чоловікові ні найменшого шансу на втечу від минулого. Ті, що «колись нагло вибили землю під його молодими ногами» [118, с. 80], перетворили космос його життя на хаос: «Як йому було жити головою донизу (Курсив мій. – Н. З.), їх це пече?» [118, с. 79]. Недарма надалі Іван, «прибитий власним страхом» [118, с. 80], живе у «старому, але добре укріпленому глухим парканом домі» [118, с. 27]. Така герметичність Іванового особистого простору пояснюється прагненням чоловіка уберегтись не лише від людського гніву за гріхи своєї молодості, а й від повторного вторгнення в його сакральний простір, що прочитується на імпліцитному рівні. Тим більше у повісті неодноразово акцентується порівняння Іваном свого життя з вавилонською вежею. Історія «про вавилонський безлад і хаос» «переслідувала повсюдно» Івана, «лякала й без того заціпенілу і стерплу від страху душу» [118, с. 37].

Як і в повісті «Москалиця», у книзі «Армагедон уже відбувся» локальний простір персонажа має оборонний характер і є відображенням його внутрішнього світу. Індикатором герметичності локального простору у просторовій організації художніх текстів М. Матіос зазвичай є високий паркан. У повісті «Армагедон уже відбувся» «паркан високий і глухий» [118, с. 22]. Ця просторова деталь стає засобом характеристики персонажа, зокрема, його інтровертності.

Лише коли помер останній свідок ненавмисно здійсненого Іваном убивства, чоловік перестав замикати свою хату на два замки. Така ситуація нагадує прорубування вікна ледь не на усю стіну у хатинці Москалиці після зникнення загрози її життю. Загалом між екзистенційними ситуаціями цих персонажів можна провести чимало паралелей. Зокрема, як Северині заважав жити постійний страх за своє життя, так Іванові – нестаріючі спогади: «переповнені, забруднені комори пам’яті дедалі частіше ампутували і смак, і бажання опиратися своєму проминанню» [118, с. 34]. Як і Северина, Іван «за життя смерті не боявся», «думати про неї – думав невідступно», «а боятися – не боявся» [118, с. 39].

Закритість локального простору ще більше акцентується після смерті Івана Олексюка. У даному разі така герметичність символізує таємницю: «Невістка Марія… сиділа на стільчику під зачиненою хвірткою», не пускаючи до покійника бажаючих попрощатись з померлим [118, с. 18], допоки його сини «залізними щупаками промацували кожен сантиметр батькової обори» [118, с. 26]. Закритий простір Іванового обійстя стає лімінальною зоною: «кордон починався глухою хвірткою.., а закінчувався в кінці присадиби» [118, с. 30]. Ця межа є останнім кордоном «приватного пекла» Івана Олексюка. Саме на цьому периметрі вимальовується моторошна картина, від споглядання якої «навіть сонце зайшло за одиноку хмару» [118, с. 27], адже «гарцюють сини при мерці у хаті» [арм, с. 70], у пошуках батькових скарбів «щупаками штрикають татову землю так, ніби штрикають мертві татові очі» [118, с. 32]. У цьому порівнянні виявляється імпліцитне ототожнення локального простору з тілом персонажа. А через образ перевернутої Іванової оселі відтворена ідея невідворотності спокути: сини Івана перевертають його хату та зривають ікони точнісінько так само, як робив колись Іван у Софіїній хаті, шукаючи повстанців.

У повісті «Армагедон уже відбувся» проводиться аналогія між життям Івана та гойданкою: «життя своє жив, ніби на однім боці дошки-гойданки сидів він, а на другому боці – люди: люди тримали зло на Йвана, Іван злостився на людей», «а потім ця гойданка завмерла і не гойдалася» [118, с. 71]. Образ гойданки життя наявний і в сімейній сазі «Майже ніколи не навпаки», один з розділів якої має таку ж назву. Топос гойданки життя наділений потужним символічним значенням і є важливим образом онтологічної концепції прози письменниці. Подібний фаталізм у творчості М. Матіос виражає мелодія «гора-маре», яка звучить на весіллі Михайла та Матронки з роману «Солодка Даруся». Ця тужлива мелодія зі строго визначеним ритмом та вектором руху танцюючих нещадна, як наперед визначена доля: «спершу два кроки вліво, тоді два кроки вправо – і знову вліво, і знову вправо (…) – і два прирослі одне до одного тіла молодого і молодої розгойдуються ніби маятник громіздкого настінного годинника, – не в силі одірватися від чітко визначеного місця чи змінити напрямок погойдування»; «ні, це не весільний танець – це жорсткий, нелюдський припис всевишніх сил про неможливість вийти за лінію наперед визначеної тобі долі» [129, с. 88].

Проте Іван таки змінює вектор руху своєї гойданки життя, на що його спонукає віщий сон. Тож у повісті «Армагедон уже відбувся» Іван постає у двох образах: грішний та дезорієнтований у житті до сну-провісника та очищений і сповнений усвідомлення того, що повинен робити далі, після віщого сновидіння. У своєму житті Іван проходить складний шлях переродження. Попри усі свої негативні риси та гріхи молодості персонаж повісті викликає в читача щире співчуття. Адже письменниця є адвокатом навіть для найбільшого негідника. У цьому суть її творчості, яку, за словами самої авторки, можна визначити одним реченням: «Кожна людина завжди має своє алібі і свою беззаперечну правду, яка іншим може видатись несправедливістю, навіть жорстокістю» [119, с. 336]. Відтак проблема правди життя та морального вибору і розплати за його наслідки у творчості Марії Матіос висвітлена багатогранно, з різних – часто протилежних – точок зору.

Закритість локального життєвого простору персонажів прози Марії Матіос, окрім соціально-історичних обставин, має й іншу, доволі тривіальну причину. Зокрема, персонаж новели «Апокаліпсис» Тимофій Сандуляк, щойно одружений сільський мельник, обирає «місце для життя подалі від людних доріг та тьми заздрісних очей» [117, с. 40]. Такий вибір життєвого простору говорить про бажання Тимофія відокремитись від решти світу. Подібне прагнення спостерігаємо у родини Михайла та Матронки Ілащуків з роману «Солодка Даруся», які після одруження неодмінно вечеряють, «іще до темряви наглухо заслонивши вікна і замкнувши подвір’їшні ворота, чого не робить ніхто в селі»; «Ото живуть собі, як два гриби-панчуки під буком, – потайки, неначе мохом і глицею вкриті» [129, с. 82–83]. У такому потайному способі життя теж відчитується прагнення молодої сім’ї захистити своє щастя, відгородившись від односельців, що так полюбляють втручатись у чуже особисте життя: «А нащо їм люди? Люди тілько колотнечу в чужому житті роблять. Їм, може, без людей добре» [129, с. 94]. З таким «нахабством» Михайла та Матронки односельці пов’язують усі біди, що сталися з їхньою родиною: «Людина, коли щаслива, – вона гонорова. Інших недобачає. Думає, що Бога за бороду злапала. А то Бог її на своєму гачку тримає… А людині, токмо, щасливій, треба видіти всіх. І всі тебе мусять видіти. Тоді всі рівні. А ці двоє хотіли бути вищі» [129, с. 124]. Після того, як Михайло знайшов свою зниклу дружину, «щоб люди менше докучали підгляданнями та розпитуваннями, він навіть поміняв круг обори дрантивий паркан на глухий, чим викликав чергове невдоволення молодиць, що любили зирити на чужі обійстя» [129, с. 125]. Така зміна просторової деталі – паркану, що у творчості Матіос є маркером закритості, з дрантивого на глухий вказує на усвідомлене прагнення Михайла іще більше відгородитись від суспільства та захистити свою родину.

Так у романі «Солодка Даруся» викристалізовується ключова для творчості Марії Матіос проблема «людина і соціум». Адже суспільство не пробачає людині її прагнення бути щасливою та приховувати своє щастя від сторонніх очей. Мотив людської заздрості щастю інших – лейтмотив прози письменниці. Найґрунтовніше ця проблема виявляється через знаковий для творчості М. Матіос образ Солодкої Дарусі, «дівчини, битої Судьбою і людьми» [119, с. 239]. 

«Уміння Марії Матіос концентрувати драми "на одному сантиметрі тексту", проникати в потаємні печери людської психіки» відзначає Василь Гутковський [53, с. 192]. Безумовно, відображення внутрішнього стану персонажів та психологізм є ефективними, діючими засобами розкриття драматизму образів, однак, за словами Богдана Червака, «не меншу роль… відіграє суспільне тло» [203, с. 6]. Аналізуючи життєвий простір у прозі письменниці, Ярослав Голобородько зазначав: «Тексти Марії Матіос – і в цьому вони беззастережно суголосні майже всій українській прозі, насамперед явленій концепціями й колізіями ХІХ та ХХ століть – по-різному, проте з неухильною настійливістю абсорбують, акумулюють, асимілюють такі величини, як "людина" й "соціум", репрезентуючи їх у доволі звичному поєднанні, де під соціумом варто розуміти передусім усі нюанси (етичні, психологічні, побутові, етнографічні) оточення, довкілля, зазвичай найближчого» [41, с. 81]. 

Тож герметичність та «інровертність» простору персонажів художнього світу М. Матіос обумовлена також потребою захиститись від нав’язливого контролю соціуму за приватним життям, а також прагненням сховатись від стереотипних мірок і стандартів, відповідно до яких суспільство оцінює кожну людину. Яскравим прикладом такого стереотипного сприйняття є ставлення односельців до Дарусі, яку вони вважають дурною, замінюючи таке оціночне означення евфемізмом «солодка»: «Вони в селі собі думають, що Даруся не розуміє, що, аби не казати дурна, вони їй кажуть солодка» [129, с. 7]. Наступна фраза виявляє абсурдність такого сприйняття Дарусі, деконструюючи його: «люди в селі часом роблять таке, що навіть Даруся хапається за голову, але їх дурними чомусь ніхто не називає, а про неї, що говорить з деревами і квітами, і живе собі, як хоче, хоч і шкоди не робить нікому, думають, як про дурну» [129, с. 6].

Локальний простір життя Дарусі теж характеризується інтровертністю та закритістю (простір, як і Даруся, «заглиблений» у себе). Жінка живе самотньо в своїх хатині, «з людьми вона не хоче говорити, бо тоді вони можуть дати їй конфету» [129, с. 6]. Натомість для світу природи Даруся – відкрита: «З курми вона говорить краще, аніж з людьми. Дерева її розуміють, пси не займають, а люди – ні» [129, с. 6]. 

«Самотня червона айстра» – Даруся – «не вміє жити між людьми зі своєю мовою» [129, с. 31]. Авторський курсив дає підстави для здогаду, що у даному контексті мова головної героїні ототожнюється з її ідентичністю, яка не вписується у рамки переконань та уявлень людського соціуму, котрий презентує сільська громада. Тож Даруся старанно приховує, що вона насправді не є німою. У такий спосіб демонструється Дарусине небажання комунікації із суспільством. Психологічна (в дитинстві слова Дарусі призвели до трагічних наслідків) та соціальна причини німоти головної героїні не лише не виключають одна одну, а й тісно переплітаються: «Люди самі її й відучили говорити. То хай терплять німоту. Вона ж терпить їхнє дуренство?» [129, с. 31]. 

Тож у даному контексті Дарусина німота мислиться як протест проти суспільства, яке не дає їй змоги бути щасливою і не сприймає її такою, як вона є. Невипадково Даруся відчуває, що живе повним життям лише на цвинтарі, біля батькової могили: «…тут, коло тата, лиш стільки її справжнього життя» та й «мова їй вертала у рот лиш тоді, як вона провідувала тата» [129, с. 30], «Дарусі лиш тут розв’язуються уста» [129, с. 28]. Парадокс полягає в тому, що насправді Даруся любить життя: «…понад усе їй хочеться жити на цьому світі, такому веселому, такому кольоровому і запашному» [129, с. 14]. 

Оскільки мова поверталася до Дарусі лише біля батькової могили, а коли вона «вертала домів (мається на увазі у світ людей. – Н. З.) – …все розліталось…, і великий чорний сум знову побирав її голову» [129, с. 31], маємо підстави виокремити бінарну опозицію «соціум – цвинтар» (простір живих – простір мертвих). Парадоксальність вибору у такій дихотомії центром нормального життя кладовища, а не світу людей поглиблює драматизм роману, який полягає в тому, що головна героїня краще почуває себе на цвинтарі, аніж серед односельчан, які вважають її божевільною. Солодка Даруся взагалі боїться, аби хтось не вислідив її і не доніс, що «вона і не німа ,і не дурна, і не солодка (Підкреслено мною. – Н. З.)»: це було для неї «страшніше, ніж напади болю» [129, с. 31]. Причому «ВОНА ТАК старанно приховувала, що вміє говорити, що часом сама не вірила у протилежне» [129, с. 31]. Отже, можна говорити про Дарусину німоту як про своєрідний захист від ворожого до неї оточення. 
Німота та роль «солодкої» (дурної, божевільної) видається зручним способом втечі від оточення, відмежування від нього, реалізацією прагнення не впускати нікого на свою територію, а отже, у свій внутрішній світ. В особистий простір, а поступово і у свою душу Даруся впускає лише дивакуватого Івана на прізвисько Цвичок, якого сільська громада сприймає так само, як Дарусю: «Чудний та дурнуватий, як вважали на селі, чоловік-зайда» [129, с. 35]. Іван стає розрадою для Дарусі та її захисником. Прийняття Дарусею Івана, довіра до нього виражаються через такий просторовий елемент, як двері в сіни, які у першу ж зустріч Даруся мовчки відкриває перед Іваном. У даному випадку просторова деталь є промовистішою за будь-які слова: «Марія лиш стиснула плечима на своєму подвір’ї: солодка Даруся нікому не відчиняє хатніх дверей сама» [129, с. 42]. Прикметно, що коли Даруся інтуїтивно відчуває повернення Івана зі своїх мандрів, то «відкриває навстіж ворота, прикрашені для такої оказії білими паперовими квітами, так, як прикрашають ворота на весільному подвір’ї» [129, с. 57]. Цей незмінний ритуал є символічним: як відкриті ці ворота, так відкрита Дарусина душа перед Іваном. Апогеєм виявлення довіри до Івана стало те, що Даруся дозволила йому піти з нею на цвинтар до татової могили – священного для Дарусі простору. Ця подія у тексті означена, як «ДИВО-ДИВНЕ…» [129, с. 42].

Окрім закритості, життєвий простір Дарусі характеризується обмеженістю: «далі млина в своєму житті Даруся і не ходила ніколи», «до сьогодні світ для Дарусі закінчувався за сільським млином, що стояв на самому краю Черемошного» [129, с. 61]. Тоді як Іван розширює для Дарусі цей простір, він везе її «у світ, якого ніколи не бачила Даруся», що викликає небувалий резонанс у Черемошнім [129, с. 60–61]. 

Задля Дарусі Іван навіть відмовився від звичних своїх мандрів, бо «боявся, щоб її не сполошили ці злі і недобрі люди, яких судьба нещасного подеколи займала гостріше, ніж своя, власна» [129, с. 69]. Так врешті й сталося, адже «був би один-однісінький язик, що вміє в роті обертатися, а решту люди докладуть» [129, с. 69]. У даному випадку оприявнюється зв’язок між мотивом руйнівної людської заздрості та втручання в особисте життя і мотивом злих язиків, через які руйнується життя персонажів Марії Матіос. Ідилія у стосунках між Іваном та Дарусею не дає спокою оточенню: «Подивіться лишень на цих двох нещасних, – киває (сусідка. – Н. З.) почерез паркан у сусідський двір. – Хай Бог милує від такого горя…Голову до голови притулили та й німують обоє, і на нормальних людей не зважають» [129, с. 35]. Тож навіть «глухий паркан» на Дарусиному обійсті не рятує Дарусю та Івана від втручання суспільства в їхнє приватне життя. Така природна потреба, як «спокійно жити а хоч би у своїх стінах» [129, с. 74], для персонажів роману «Солодка Даруся» є недоступною. Тож вони беззахисні навіть у межах власного простору перед системою, яка «під ковдру людям зазирає» [129, с. 74].

Врешті мрія Дарусі про повноцінне, позбавлене самотності життя розбивається об сувору реальність. Через втручання ласих до пліток і скандалів односельчан та жорстокий збіг обставин нещасна жінка змушена прогнати Івана зі своєї оселі та зі свого світу, прирікши себе на довічну самотність. Завершує письменниця «драму щоденну» на песимістичній ноті: «Життя, мабуть, як і люди, – мстиве за радість. А особливо – якщо радість для двох – величезна» [129, с. 75].

Тож зламана доля Дарусі – наслідок переплетіння двох причин: людської заздрості та нещадної історії, жорстока колісниця якої наздогнала Дарусю у момент, коли здавалося б, усе закінчиться щасливо. За дивним збігом обставин, звільнившись з-під арешту, Іван повернувся додому у військовій формі, яка нагадала Дарусі про історію з дитинства, що стала трагедією для її родини. Час як прокляття наклав свій відбиток на історію життя родини Ілащуків, а «одна нещасна німа Даруся (…) за всіх відбуває гріхи на цему світі» [129, с. 75]. Адже «історія (…) ніколи не припиняє їхати колесами по людях» [129, с. 149].

У просторовій організації художніх творів М. Матіос локальний тип простору (найчастіше це житло або окрема кімната) тісно пов’язаний з топосом внутрішнього буття персонажа (простір переживань, думок, тривог, страхів, жалю, нереалізованих мрій). У цьому просторі, ключовому для просторової парадигми прози письменниці, відбувається болісне «зривання бинтів» з лиця людини та з обличчя минулого [119, с. 329]. Саме тут людина залишається «в бункері своїх страждань», а письменниця намагається «дослідити кожен міліметр цього "бункера"» [119, с. 336]. Чудовою ілюстрацією такого майстерного детального дослідження внутрішнього простору персонажа через локальний простір є опис перебування Корнелії з повісті «Просили тато-мама» на межі життя і смерті у задушливій криївці під землею. Змодельована письменницею ситуація пограниччя як просторового, так і психологічного дає змогу глибше розкрити переживання персонажа, поглибити драматизм ситуації.

Через локальний простір виражається внутрішній психологічний простір персонажів, подеколи вони навіть ототожнюються. Зокрема, у фразі «Час тепер не такий, щоби когось пускати ближче, ніж на подвір’я. Тож у душу доведеться пускати – не в хату» [125, с. 27] чітко прослідковується ототожнення оселі з душею, тобто локального простору з внутрішнім. У цьому контексті вартою уваги є поетика кімнати у художніх творах М. Матіос, що розкриває внутрішній світ персонажів, їхні переживання, життєві дилеми, нереалізовані мрії тощо.

Потужне символічне наповнення мають атрибути оселі чи безпосередньо кімнати персонажа (елементи інтер’єру), що потребуть прискіпливого дослідження. У феноменологічній праці «Поетика простору» дослідник психології художньої творчості Г. Башляр розглядає топоаналіз, під яким він розуміє «систематичне психологічне дослідження ландшафту нашого внутрішнього життя», адже на думку дослідника, «несвідоме має місце проживання» [20, с. 30–31]. Оскільки кімната і будинок являють собою «психологічні діаграми», якими керуються письменники та поети, досліджуючи сокровенне, то вислови «запис кімнати», «прочитання кімнати», «прочитання будинку» набувають сенсу [20, с. 52]. Такий метод «прочитання» будинку як результату ймовірної активізації несвідомого автора видається дієвим у якості способу розкодування символіки житла, оприявнення слідів міфологічної свідомості у його облаштуванні та виведення на поверхню внутрішньої сутності персонажа. Тобто, за словами Г. Башляра, це спосіб описати «душу будинку», розкрити його істинну психологію [20, с. 37], а відтак і душу персонажа. Тож «ландшафт» внутрішнього життя персонажа можна успішно зчитати із зовнішнього обрамлення – промовистих деталей локального простору.
Зокрема, у сімейній сазі «Майже ніколи не навпаки» таким простором є кімната Петруні – нещасної жінки, яку власний батько прирік на страждання у подружньому житті з набагато старшим від неї чоловіком-тираном Іваном Варварчуком. Закритий простір, який свідомо обирає Петруня, відображає її внутрішній стан і прагнення сховатись від дійсності. Замок символізує закритість Петруні: «ПЕТРУНЯ ЗАКРИВАЄ із середини хату на засув. Кілька разів торгає дерев’яний ключ, щоб пересвідчитись, чи добре замкнула, далі так само глухо попричинявши двері з хоромів, іде у велику – вікнами в сад – кімнату» [123, с. 95]. Замкнена кімната стає мініатюрою душі Петруні, де усе замкнено на замки: «і серце», «і язик», «і пам’ять» [123, с. 90]. У цю кімнату Петруня заходить поплакати та «дитинку свою тут до грудей притиснути» [123, с. 95]. У цьому просторі вона знаходить прихисток від жорстокого зовнішнього світу, адже «тут її точно ніхто не почує, не займе», «а виказати думки – також не викаже: замкнено тут усе на замки» [123, с. 102]. Важливою є та деталь, що ця кімната насправді не Петрунина – вона «для гостя» [123, с. 102]. Парадокс полягає у тому, що гості до Петруні не ходять. У своєму житті вона безкінечно самотня, хоч, на відміну від солодкої Дарусі, має чоловіка. Їй ні з ким поділитись своїм горем: «людям до серця її байдуже»; нікому поплакатись: «Ото плач собі дівко, хоч захлинися, – а жалю не чекай ні від кого. Не пожаліє тебе вже ніхто й ніколи» [123, с. 103]. Більше того, рідний батько не визнає її за дитину, проклявши за те, в чому вона невинна, адже чоловік Петруні, аби виправдати свою чоловічу неспроможність, підступно обмовив її, принизивши перед весільними гостями. Та й у подружньому житті Іван – «кат, а не чоловік» [123, с. 102].

Вибір саме цієї кімнати для своєї таємниці вмотивований тим, що вона «роки стоїть на всі двері – вікна – шпари зачинена, як дівка до віддавання» [123, с. 102]. Ця затхла кімната, в якій давно ніхто не порядкував, нагадує саму збайдужілу до всього Петруню. Це простір невимовної скорботи та туги за своїм щасливим колись життям у батьковій хаті: «Це єдине місце, де вона не має ні сорому, ні жалю – самий лише плач. Терпкий, як ранній аґрус у колишнього татовому саду» [123, с. 102]. Ця кімната є простором переживань Петруні та схованкою для маленької Петруниної таємниці – зробленої з ганчір’я та яблука «дитинки», яку вона ховає під подушками: «Вона тулить запашну свою дитинку до грудей та обнюхує запашне її личко, натерте м’ятою та рум’янком» [123, с. 98]. Це простір короткотривалої втечі від реальності у світ мрій, в якому Петруня хоча б на кілька хвилин знаходить полегшення. Ця «дитинка» постає компенсацією нереалізованого прагнення Петруні стати матір’ю, яке так і не стане реальністю, бо справжньої дитини в неї ніколи не буде, адже її чоловік «не вдатний до жінки». Тож для Петруні цей замкнений простір є, за висловом М. Еліаде, «святим місце» її приватного Всесвіту [61, с. 14].
Дитина могла б стати сенсом безрадісного життя Петруні, але жінка позбавлена і цієї можливості. Тож відсутність такої життєвої необхідності для Петруні компенсує кохання до сусідського хлопця Дмитрика, яке повертає їй смак життя. Проте згодом Петруня втрачає і цю можливість, адже Дмитрик помирає. 

Образ кімнати знову з’являється наприкінці новели «Будьте здорові, тату» – складової частини роману «Майже ніколи не навпаки», присвяченої розповіді про життєву історію Петруні. Функція цієї кімнати у просторовій організації тексту залишається тією ж, змінюються лише смислові акценти, що тепер вказують на підготовку Петруні до завершення свого життєвого шляху. Разом з тим до нереалізованої мрії про дитину приєднується жаль за таким короткотривалим, але сповненим щастя, коханням, що стало трагедією: «СТАРІЮЧА ПЕТРУНЯ щодня (як і за дівки) заходить у велику – про гостя – кімнату, зачиняє зсередини на засув двері й витягує зі скрині з-під шмаття, заготовленого на смерть, свою мацюцьку "дитинку"», «тепер "дитинка" зроблена із біленької Дмитрикової сорочки» [123, с. 120]. Тепер кімната стає простором спогадів Петруні про кохання із Дмитриком, що було для неї раєм, хоч і втраченим: «звідти, звідкись зі споду років і пам’яті, проривається до неї рідний і незнищенний запах», «Петруня тримає на колінах "дитинку" й довго незмигними очима дивиться у вікно», «а там усміхнений, молодий і здоровий Дмитрик сміється до неї такими чистими й нестямними очима» [123, с. 121]. Така модель локального простору є чудовою ілюстрацією вислову Г. Башляра: «У безлічі своїх сот простір містить стислий час. Для того він і призначений» [20, с. 30].

Мовою простору виражене прагнення Петруниного чоловіка Івана тримати контроль над дружиною. Якщо закритий простір кімнати – це особистий вибір Петруні, то обмежений для неї простір Варварчукового обійстя – прагнення самого Варварчука. Принагідно зауважимо, що у романі «Солодка Даруся» Іван Цвичок розширює для Дарусі її обмежений простір, тоді як Іван Варварчук звужує його для своєї нещасної дружини.

Після того, як Варварчук дізнався про зраду Петруні, одразу ж обмежив її простір: «заборонив Петруні показуватися за ворота обійстя», вона «мала сидіти вдома, а коли йти до церкви чи куди-інде, тільки в супроводі Йвана» [123, с. 115]. У даному разі закритий простір символізує владу Івана над своєю дружиною. Проте немає жодного простору, який можна було б закрити від люблячого серця: «а хоч би закрив її в пивниці», та «навіть у пивниці є отвір для тяги, через який винесеться жінчина душа в Чев’юковий сад» [123, с. 119]. Це розуміє і Варварчук після того, як одного разу побачив Петруню, що «з вершечка сіна в саду з прикладеною дашком долонею пасе очима Чев’юкову господу, а так само – під дашок долонею – в її бік тягнеться Дмитрик» [123, с. 115]. Тож Іванові не вдалося втримати у покорі жінку, яка тепер осміліла і перестала бути «тихою, забитою страхом»: «не має він влади над жінкою», «не має ні кришечки – ні грамочка» [123, с. 119]. Згодом вперше за кілька років старіюча Петруня виходить за ворота без Іванового дозволу і йде на цвинтар до могили Дмитрика. 
Кімната Петруні постає закритим, інтимним простором, що є єдиним місцем, у якому вона має змогу виявити свої справжні почуття, свою ідентичність: лише тут Петруня дає волю сльозам, тішиться спогадами, пестить свою «дитинку», що є компенсацією нереалізованої мрії материнства та втраченого кохання. У цьому просторі Петруня знаходить прихисток від ворожої довколишньої дійсності та місце для оплакування своєї гіркої долі. Кімната, де «замкнено все на замки» [123, с. 95] є відображенням її внутрішнього стану.

Територією переживань та невимовного горя виступає локальний простір і в повісті «Мама Маріца – дружина Христофора Колумба». Варто зауважити, що ця повість займає окреме місце у часопросторовій моделі прози М. Матіос. Дія повісті відбувається у 70-80-тих роках ХХ століття в українському містечку Мишин, що на той час входило до складу «великої країни СРСР» [124, с. 5]. У цій повісті М. Матіос – «не гуцулка і не буковинка» [119, с. 330]. Тож зовнішній простір у даному творі відмінний від місця дії в інших аналізованих творах (як загалом і час). Найпершою відмінністю є зображення у повісті «Мама Маріца – дружина Христофора Колумба» урбаністичного простору.

Характерною деталлю зовнішнього простору у повісті «Мама Маріца…», як і в більшості художніх творів М. Матіос, є топос ріки. Невеличка річка розділяє містечко Мишин на дві частини: «перерізане навпіл мілководою й негаласливою річкою, містечко скидалося на екзотичного пташка із широко розкинутими крилами над блискучою гладдю води» [124, с. 5]. Недарма ця деталь в описі локально-топографічного простору зображення подій подана на початку твору. Саме в річці знайде свою смерть, а разом з нею і порятунок нещасна Маріца.

Прикметно, що опис містечка Мишин неодмінно супроводжується згадками про Батьківщину Маріци – «сонячну Молдавію», «батьківщину сонця, червоних помідорів, винограду і сльозогінного флуєра» [124, с. 8], до якої жінка завжди повертається у своїх думках. Відірваність Маріци від рідної землі, туга за якою крає їй серце, компенсує безмежне кохання до Христофора Рибачука, що привіз її у містечко, в якому розгортається і врешті завершується трагедія життя молодої жінки. Тож на початку повісті Маріцине щастя в Мишині було «повним і не облікованим. / І щастя називалося – Христофор. / Воно було всеохопним. / Повсюдним. / І безконечним» [124, с. 8]. Відтак через кохання до чоловіка увесь простір чужого для Маріци містечка заповнюється щастям. Навіть людей з незрозумілою їй філософією життя Маріца «щиро любила вже тільки через те, що вони жили там, де Маріца була щаслива (Курсив мій. – Н. З.)» [124, с. 8]. 

Усе змінюється з раптовою смертю Христофора. Маріцина оселя враз осиротіла, а життя втратило сенс. Порятунок від постійного нав’язливого думання про своє безкінечне горе жінка знаходить лише в дитячому садочку, де працює вихователькою. Тож піклуючись про чужих дітей, Маріца хоча б на короткий час забуває про нестерпність теперішнього свого існування. Однак коли Маріца поверталась додому, її простір звужувався до дивану перед телевізором, який кілька годин поспіль жінка могла дивитись з бездумним поглядом. Коли ж жінку попри сльози та вмовляння відправили у декретну відпустку, «весь світ остаточно впав на Маріцу всіма небесами й громами» [124, с. 13]. Надалі Маріцина драма «згущується», концентрується у межах локального простору – оселі, в якій вагітна жінка через відсутність бажання жити та апатію «днями лежала на дивані й дивилася в стелю» [124, с. 13]. Драматизм життєвої ситуації поглиблюється, коли Маріца через певний час після народження дитини усвідомлює, що «щипці, оті страшні металеві щипці, якими такі людяні акушерки поспішливо витягували Христофорчика на світ Божий із Маріциної утроби, зробили з її дитиною страшну справу» [124, с. 17]. 

Через прогресуючу хворобу сина «гаряча кров відчаю й розпуки дедалі частіше заливала Маріцин мозок» [124, с. 17]. Оселя Маріци перетворюється на простір невимовного материнського болю та страждань. У цьому обмеженому локальному просторі Марія Матіос зобразила життя «дуже жорстоке і немилосердне» [119, с. 327]. За словами самої письменниці, це життя «в дуже обмеженому ареалі існування», «в майже замкнутому просторі, помножене на брудний людський домисел та невиправданий осуд…» [119, с. 327]. 

З часом стан Маріциного сина лише ускладнювався: хлопчик не розвивався, проте ріс швидкими темпами, згодом у нього з’явилися напади дикої люті та агресії, які потребували виходу. А коли нервові напади почастішали, Маріца змушена була переобладнати кімнату Христофора: «вимучена постійною напругою жінка, довго провагавшись, таки замовила в хату дерев’яні двері з оббивкою із бляхи», «вікна у відведеній синові кімнаті заґратувала, а дерев’яне ліжко намертво прибила до підлоги, застеливши його матрацом без пружин», «окрім ліжка, в кімнаті не було більше нічого» [124, с. 19]. У цьому інтер’єрі, як і в житті Маріци, проглядається ситуація глухої безвиході. Тепер Христофорова кімната нагадувала в’язницю, так як життя Маріци – «щоденну каторгу» [124, с. 19]. Тож зміна інтер’єру кімнати відображає погіршення фізичного стану Христофора, а з ним і поглиблення трагізму життя люблячої матері, яка змушена безпорадно спостерігати за стражданнями єдиного сина, приреченого на майже тваринне існування. «Це твій хрест» [124, с. 41], – говорить Маріці лікар. 

Христофорова кімната-в’язниця – екзистенційна пастка, заручниками якої до самої смерті є не лише Христофор, а й Маріца. Усе життя цієї жінки – страждання та боротьба за існування немічного сина. Маріца втрачає смак життя, вона спустошена, знесилена щоденною боротьбою, що у тексті, зокрема, передається через її байдуже ставлення до краси нічного неба: «недосяжні й безтурботні зірки невинно тремтять над її головою – але жодна із них не може втішити байдужого Маріциного зору», «повний місяць гойдається в легких поодиноких хмаринках – проте його забава не має зараз жодного чару, жодного змісту» [124, с. 35]. Адже «у неї немає насолод» – «у неї є хворий Христофорчик» [124, с. 35]. Стомлена життям Маріца проте не полишає боротьби, розраховуючи при цьому лише на власні сили. 

Драматизм щоденного існування Маріци відображає така промовиста деталь зовнішнього простору, як гучномовець, розташований на протилежному від Маріциного будинку боці. Так званий «брехунець», прибитий до чорного, розмальованого зусібіч написами «Слава КПРС!» стовпа, є символом радянської доби та свідомого перекручування дійсності. Через цю просторову деталь поглиблюється контраст між обіцяним радянською владою раєм розвинутого соціалізму та реаліями щоденного життя Маріци, що посилює трагізм життєвої ситуації нещасної жінки. Адже по цей бік гучномовця був «паралельний світ її страждань і болю», який «не мав жодного стосунку до світу, який нав’язував їй невтомний гучномовець» [124, с. 20].
Внутрішній простір Маріци є не менш пекельним, аніж локальний простір її життя. Адже це простір безкінечного «думання»: «Маріца скаче думками з веселого на сумне. / То музика їй вчувається. / То похоронні голосіння. / То рев сина. / То скавуління цуцика. Маріца міцно – обома руками – стискає розпалену голову. / Заплющує очі. / Зціплює зуби» [124, с. 37–38]. Зокрема, щоб не збожеволіти від постійного думання про проблеми щоденного існування та тяжку долю сина, жінка дістає старий програвач та платівки з музикою своєї сонячної Молдови: «Тоді вона також могла надовго заплющити очі – й безконечно слухати тужливі мелодії рідного їй наю чи флуєра» [124, с. 32]. Причому «чим сумнішим було щоденне Маріцине життя, тим частіше їй хотілося радісної, несамовитої музики», у слуханні якої вона переносилась у далеке, сповнене радості минуле. Бо ж «нічого, окрім подаленілих спогаді, не має Маріца відтоді, як помер її коханий Христофор Колумб» [124, с. 37]. З часом звикнувши до синового каліцтва, Маріца все частіше у своїх спогадах поверталась «в перші роки свого неймовірно радісного заміжжя» [124, с. 32]. Спогади про щасливе колись життя Маріци є спробою жінки хоча б на деякий час втекти від страшної реальності.

Просторово виявляється також колективний осуд Маріци жителями містечка: «ПЕРЕХОДИТИ НА ПРОТИЛЕЖНИЙ ВІД МАРІЦИ бік вулиці жителі Мишина почали відтоді, як ОБС («одна баба сказала») повідомили останні вісті загубленого між землею й небом містечка» [124, с. 41]. Основоположним правилом цієї території, неписаним законом для кожного мешканця Мишина було застереження замислитися, «чи його дія або вчинок не викличуть загального осуду, який може обернутися для "штрафника" серцевим нападом, ба, навіть, смертю?» [124, с. 8]. Перехід на інший бік вулиці від того, хто «оступився», був найгіршим виявом колективного осуду для кожного жителя містечка. Тож у даному разі через простір виражається оціночне ставлення громади до того, хто якимось чином порушив неписані моральні закони.

Характерно, що чутки про «моральний» злочин «наздогнали» Маріцу саме тоді, коли вона посеред ріки прала білизну: «коли кульова блискавка необдуманого чужого слова дістала й ударила в саму середину зіщуленого й змалілого враз серця, Маріца в мент зрозуміла, що з цієї води їй вже ніколи не вибратись» [124, с. 42]. Промовистою є зміна характеристики топосу річки на початку твору та безпосередньо у момент смерті Маріци у воді. До трагедії річка постає мілководою, негаласливою, спокійною, лагідною та життєдайною. Тоді ж, коли вода забирає тіло «добровільної потопельниці» Маріци, річка постає в образі страшного монстра, зуби – «гострокуте каміння» – якого терзають біле тіло Маріци. Доповнює образ колір цієї водяної стихії: в річці тепер «чорна й люта вода» [124, с. 46]. Проте «навіть ця каламутна вода солодша від людського погибельного голосу…» [124, 46]. Тож далі ріка постає спасителем нещасної жінки, що рятує Маріцу «з-під гніту непосильної для неї брили», «бо несе її добра – добріша від людей – вода нерідного краю під рідну музику шаліючої скрипки» [124, с. 46]. Тож вода назавжди разом із життям забирає біль і страждання Маріци. Тоді як на Христофора чекає «продовження драми» [124, с. 47].

Підсумовуючи сказане, зазначимо, що аналіз хронотопного рівня прозових текстів Марії Матіос розкриває формування характерів персонажів, творчий задум письменниці, специфіку авторської моделі художнього світу тощо. Дослідження художньої своєрідності часопростору дає змогу зрозуміти персонажа, його переживання, правду його життя, а разом з тим і відображену у художніх творах життєву філософію письменниці. У її творчості найважливіше значення має саме людина у просторі і часі та випробування, що випадають на її долю. Ключова ідея творчості М. Матіос: «Важить не час, а людина в обставинах часу». 

Зосередженість письменниці на «історичних бункерах» Західної України детермінує специфіку хронотопу, змодельованого в аналізованих творах. Локально-топографічний простір зображення подій та соціально-історичний час обумовлюють специфіку складної долі та нелегкого життя персонажів письменниці. Ключем до розкриття художньої своєрідності простору у прозі М. Матіос постає також топос пограниччя. 

У просторовій парадигмі художнього світу М. Матіос вагоме значення мають насамперед локальний та внутрішній типи простору. Характерною рисою просторової організації аналізованих художніх текстів є герметичність та оборонний характер насамперед локального типу простору. Влучною ілюстрацією цієї особливості є метафора «равлик у своїй хатинці». На нашу думку, цю метафору можна вважати квінтесенцією часопросторової концепції прози М. Матіос.

Закритий локальний простір постає виразником світосприйняття персонажів та їхнього способу життя, обумовленого певними життєвими обставинами. Окрім того, на локальний простір проектується внутрішній душевний простір персонажів. Зокрема, локальний простір Москалиці та Івана Олексюка – це проекція внутрішнього простору страху та щоденного думання про життя. Простір кімнати сина Маріци – це простір страждань люблячої, здатної на самопожертву матері; світ Солодкої Дарусі – простір вимушеної самотності та єднання з природою; кімната Петруні – простір «втілення» нереалізованого інстинкту материнства та спогадів про солодке кохання – єдину радість у житті нещасної жінки.

Таким чином, концепція хронотопу у прозі М. Матіос – це побудова цілісного художнього світу, у якому немає нічого випадкового чи зайвого, а незначні, на перший погляд, просторові деталі є промовистішими за найдокладніший опис. Тож у художніх текстах М. Матіос «усе нарешті знаходить своє місце в призначеному часі та просторі» [49, с. 172].

3.2. Міфосимволіка часопростору
Міф є універсальним культурним феноменом з позачасовим значенням, первісним кодом символів, смислів, світоглядних уявлень [159, с. 6], що «забезпечує літературі її комунікаційну силу впродовж століть, незважаючи на усі ідеологічні зміни» [70, с. 110]. Саме завдяки цій наявності сталих першооснов, спільних культурних кодів (міфологем) художній текст здатний до комунікації з читачем. Відтак література стає чимось на зразок універсальної мови світової культури, іншими словами, мови символів. 

Продуктивним у такому аспекті видається декодування міфосимволіки часопростору у художньому світі Марії Матіос. Е. Касірер наголошував на відображенні міфологічної форми життя у формі простору, накресленій міфологічним мисленням. Як зазначав дослідник, «у певному значенні форма життя може бути зчитана з форми простору» [76, с. 114].

Розглядаючи виміри, властиві релігійному буттю, Мірча Еліаде зазначає, що «для релігійної людини простір не є однорідним»: він поділяється на священний, а отже, «могутній», значущий, та інші, несвяті простори, позбавлені структури [61, с. 12]. Головна героїня однойменної повісті Марії Матіос Москалиця, справжнє ім’я якої Северина, свято вірує в Бога, ревно молиться йому і суворо дотримується усіх постів. Як релігійна людина вона усвідомлює протиставлення «святого простору» і решти світу – «того хаосу, що його оточує» [61, с. 12]. Відтак сприймає простір дуалістично – як протиставлення території, на якій живе, (за Еліаде, це Світ [61, с. 17]), та невідомого простору («чужий хаотичний простір» [61, с. 17]). У масштабнішому плані це протиставлення мислиться як бінарна опозиція «Космос – Хаос» [61, с. 17]. Моделюючи художній простір повісті «Москалиця», Марія Матіос спирається на подану семантичну антиномію як міфологічний світотворчий принцип. 

Опинившись на хуторі Лустун, Северина переселяється «в літню стайню для худоби» [125, с. 17]. Покинута напризволяще дівчина-сирота освоює незвідану територію. Відкриття нової оселі ототожнюється з новим початком, новим життям. Ця думка у повісті артикулюється наступним чином: «…ТАК ПОЧАЛОСЯ нове Северинине життя на новому місці» [125, с. 20].

За Мірчею Еліаде, «оселення на якійсь території означає, врешті, її освячення» [61, с. 19], а отже, і «космонізацію» [61, с. 17]. Отриманий невідомий простір Северина починає сакралізувати, намагаючись витворити власний універсум на противагу тому хаосу, який її оточує. З одного боку, це пояснюється тим, що «релігійна людина постійно відчуває потребу жити в цілісному і впорядкованому Світі, у Космосі» [61, с. 24]. 

У космонізації Севериною власного простору така малопомітна, на перший погляд, деталь, як перша ніч, проведена Москалицею у стайні, видається вартою уваги. Характерним є те, що «першу ніч Северина спала в яслах» [125, с. 19]. У цьому контексті маємо справу з модифікацією письменницею міфологеми народження у яслах Ісуса Христа: «Уночі у Пресвятої Діви Марії народилося Немовля – Син Божий, Христос, Спаситель світу», «вона сповила Боже Немовля і поклала його в ясла» [174, с. 196]. Ця міфологема символізує певне переродження Северини. З іншого боку, ніч-жахіття у темній стайні наводить на аналогію з ритуалом ініціації, що передбачає наступну схему: страждання, смерть (символічно), воскресіння (народження вдруге) [61, с. 104]. Адже однією з умов символічного ритуалу ініціації є проведення ночі у так званій «хатині посвяти», що зазвичай знаходиться на відлюдді або в лісі і символізує «черево чудовиська» (невипадковим у даному контексті видається розташування у повісті топосу хати Северини «на безлюдді під самісіньким лісом»). Бути символічно похованим у цій хатині означало реґресію в космічну ніч, а вихід з такої ініціаційної «могили» ознаменовував нове народження того, хто проходив ініціацію, і вважався рівнозначним космогонії [61, с. 104]. Недарма, вийшовши вранці на світ Божий, Северина бачить, що «за стінами похмурої стайні був інший світ» [125, с. 21]. Виходить, перша Северинина ніч в химерній хатинці також є актом космогонії. Причому важливим є те, що після нічних випробувань Северина символічно народжується (прокидається в яслах). Тепер вона має особливе призначення на Землі – зцілювати людей за допомогою трав, набувши статусу «земного бога».

Наступного дня Москалиця продовжує виконання ритуалів на освячення простору. Найперше – «перешукала нове своє житло на щезника» [125, с. 22], насипавши чотири купки пшениці на чотири кути стаєнки. За народними повір’ями, такий ритуал був обов’язковим для визначення придатного для будівництва місця. Обираючи місце під хату, хазяїн обов’язково проводив своєрідний ритуал: насипав у чотири ямки, викопані для майбутніх стовпів, «по пригорщі в тридев’ять зерен жита разом зі шматками житнього хліба на три ночі підряд», «якщо вранці пригорщі виявляться незачепленими, то сміливо можна було будувати дім на цьому місці» і навпаки [141, с. 170]. У цьому ритуалі яскраво виявляється міфосимволіка зерна, яке в усіх хліборобських народів є символом зародження нового життя [177, с. 96].

Після проведення Москалицею ритуалу виявилось, що для життя придатні два кути, бо «нечистий дух аж на двох кутах товктися може» [125, с. 22]. Уже в самій структурі внутрішнього простору оселі Северини маємо протиставлення божественне – демонічне, своє – чуже, безпечне – небезпечне. Відтак сукупність викладених вище ритуалів ознаменовує освячення, космонізацію Севериною свого простору. 

Важливим у космогонічній моделі світу є центр: «Всюди ми зустрінемо символіку центру Світу», – зазначає М. Еліаде [61, с. 21]. Утілюється концепт центру зазвичай у міфосимволі Світового дерева. Проте світове дерево має «знаки-синоніми, які певною мірою заміняють його в деяких текстах» [177, с. 12]. Найчастіше це знак Космічної Гори, що найкраще демонструє складність і логічність такої системи образів, адже «передає зв’язок між Небом і Землею», а отже, як вісь Світу, «гора повинна міститися в центрі» [61, с. 21]. У контексті символіки міфологеми Світової гори невипадковим видається розташування нового Северининого житла, яке «попри всю свою непридатність для проживання, мало одну безсумнівну перевагу: … будівля […] задньою стіною вросла в крутий горб (Курсив мій. – Н. З.)» [125, с. 17]. Причому «горб нависав над стаєнкою» і «служив мовчазним сторожем і захисником бідної сироти» [125, с. 17].

Водночас у міфологічних традиціях різних народів, зокрема й українського, сакральним центром і мікромоделлю світу є дім (хата) [146, с. 84]. Адже «…віруюча людина прагнула жити по можливості якнайближче до центру Світу» [61, с. 24]. Характерно те, що Северинин дім знаходиться на периферії, адже її «хата на безлюдді під самісіньким лісом» [125, с. 50]. Однак на імпліцитному рівні прочитується деконструкція бінарної опозиції центр – периферія, адже «для релігійної людини її дім містився справді в центрі Світу і відтворював у космічному масштабі Всесвіт» [61, с. 24]. Відтак локус «хата-стаєнка» знаходиться саме в центрі Світу і є «imago mundi». Підтвердженням цього є те, що під час воєнних дій Северинина хата «опинилась в центрі фронту (курсив мій. – Н. З.)» [125, с. 31]. Окрім того, саме навколо цієї дивної хати-стаєнки розгортається увесь сюжет повісті та концентрується час. Відтак міфологема центру Світу прямо відображається в топосі хати, яка є втіленням Космічної Гармонії.

Своєрідний семіотичний код несе у собі також розміщення решти елементів освоєного Севериною простору. У його структуруванні немає нічого випадкового, все взаємозалежне і виконує спільну функцію – захисту від небезпеки. Зокрема, від стайні між травами «вилася худа стежка до кладки – такої самої худої (Курсив мій. – Н. З.)» [125, с. 17]. У символічному світі міст завжди означав «перехід із одного стану в інший» [77, с. 330], а також «цілі світи (цей і той)» [177, с. 41], «перехід через межу життя і смерті» [177, с. 43]. Отже, образ мосту так чи інакше передає «ідею небезпечного переходу» [61, с. 96]. Підтвердженням такого трактування образу-символу мосту є товщина «худої» кладки. За міфологічними уявленнями, місток, через який переходили мерці, був тонким, як волосина або нитка, щоб померлі не могли повернутись назад [177, с. 43]. У повісті «Москалиця» кладка – аналог мосту з тією лише суттєвою відмінністю, що вона легко перекидалася «через воду з одного на другий бік потоку», так що Северина «сама могла будь-коли зліквідувати кладку» [125, с. 17–18], тобто зробити свій сакральний космонізований світ недоступним силам хаосу. Отже, моделювання простору знову має оборонний характер. Це наштовхує на думку, що уся просторова система виразно вказує на підготовку Северини до захисту від ворожих сил, які по той бік кладки, а отже, символічно – з потойбіччя. 

Загальну панорамну картину доповнює топос лісу, який знаходиться з того боку кладки. Його складну символіку на всіх рівнях пов’язують із «символікою жіночого начала і Великої Матері» [77, с. 289]. На противагу місту, дому як безпечним територіям ліс, за міфологічними уявленнями, населений небезпеками та демонами [77, с. 289]. Однак у повісті «Москалиця» його значення переосмислюється: залишаючи за собою частку містичного, ліс є не ворогом, а, навпаки, захисником, що ховає стежину і того, хто міг би нею ходити [125, с. 18]. У кінці опису пейзажу у повісті «Москалиця» Марія Матіос однією фразою розкриває те, що до цього прочитувалось лише на імпліцитному рівні, даючи підстави для здогадів: «Було щось у тому закам’янілому природному строї захисне… оборонне…» [125, с. 18]. Знову ж таки маємо протиставлення двох світів за міфопоетичними схемами свій/чужий, безпечний/небезпечний, сакральний/профанний, космонізований/хаотичний, де символічною межею виступає потік. 

Топос хати як сакрального центру несподівано протиставляється церкві, до якої Северина зареклась ходити, бо там «протикають очима, ніби Каїн Авеля вилами» [125, с. 49]. Біблійна міфологема братовбивства, досить влучно вжита у стосунку до церкви як дому Божого [174, с. 25], створює ефект парадоксальності. Богу Северина молиться у своїй стайні, «леліячи і пестячи його ім’я» [125, с. 31]. Відтак церква секуляризується, а отже, єдиним священним простором для Северини залишається її оселя. Слушною у даному контексті видається думка Г. Башляра: «Відлюдник один перед Богом, хатинка відлюдника – антипод монастиря. Навколо цієї зосередженої самотності сяє світ медитації і молитви, світ поза світом» [20, с. 47].

Не менш вагоме міфосимволічне наповнення мають атрибути оселі, які втілюють ідею космологізованості буття. Дім мислиться як «образ універсуму, а відтак і мікрокосму, представленого людиною; але водночас він відображає усі фази космогонічного міфу» [60, с. 493]. Космічний символізм виявляється вже в самій структурі житла [61, с. 29]. У космонізації внутрішнього простору Северининої оселі привертає увагу нестандартно велика – «аж на три четверті стайні-хати», – якась «нетутешня» піч [125, с. 23]. За повір’ями, на печі, що є також «материнським символом» [77, с. 395], жили духи предків [177, с. 11]. Надмірні розміри печі, ймовірно, вказують на те, що Северина намагається задобрити духів, аби заручитись їхньою підтримкою задля захисту. 

Надзвичайно важливе значення для прочитання міфопоетичного коду внутрішньої структури хати має сволок, що як і піч, покуть чи поріг, є сакральним місцем. Сволок є основою житла і символізує міцність оселі. Наші предки вірили, що «дім тримається на жінці, як дах на сволокові», тим паче «сволок тримає дах, як світове древо – небо» [177, с. 11]. Також сволок «виконував роль охоронця хати» [80, с. 127]. Тому поява змії в кошику, підвішеному до сволока, [125, с. 33] видається не такою вже й випадковою. Адже саме гадина, для якої «нарешті й знайшлося місце» у Северининій хаті [125, с. 33], рятує її від примусової евакуації. 

Характерним є те, що дивне Северинине житло – це стаєнка-зруб «із маленьким, ніби в’язничним вікном (Курсив мій. – Н. З.)» [125, с. 17]. Космонізуючи свою оселю, Северина залишає вікно таким самим – «заледве більше, ніж на людську долоню» [125, с. 23]. У часи Київської Русі вірили, що «вікна і двері були для спілкування людини з навколишнім світом» [80, с. 127]. Тому можемо зробити припущення, що маленьке вікно символізує замкнутість Северини, адже вона фактично не бажає спілкуватись із зовнішнім світом. Отже, структура будинку певною мірою ототожнюється із внутрішнім світом Москалиці. Причина такої інтровертності прочитується на імпліцитному рівні: Москалицю охоплює страх перед воєнними людьми, що забирають душі [125, с. 21]. Лише через кілька років після порятунку від насильницької евакуації Северина «відважилась й давно прорубала велике вікно в колишній Косовановій стайні – заледве не на всю стіну» [125, с. 46]. Символ прорубування вікна може трактуватись як зникнення почуття страху і поява відкритості світові після уникнення небезпеки. 

Сприйняття часу Москалицею теж має міфопоетичний відтінок. Для віруючої людини час, як і простір, позбавлений однорідності та безперервності, адже поділяється на відрізки священного часу (час святкувань) та мирського часу (звичайні будні). Головна відмінність сакрального часу від профанного – циклічність, повторюваність, адже свято є «реактуалізацією священної події, що відбулася в міфічному минулому, "на початку"» [61, с. 37]. Таке сприйняття часу характеризує віруючу людину, яка «відмовляється жити лише в тому, що в сучасній термінології називається "історичним теперішнім"; вона намагається віднайти священний час, що в певному відношенні можна прирівняти до Вічності» [61, с. 37].

Характерно, що Северина не надає значення точному, історичному часові. Для неї, як людини віруючої, має значення не профанний час (тобто поділ року на місяці, годин – на хвилини і т. д.), а час священний, пов’язаний з певною сакральною подією, що відбулась у далекому минулому. Відгомін цієї священної події можна знайти лише у святах. Так, наприклад, дату свого народження Северина виражає не в числовому еквіваленті, а відповідно до народного календаря: «час свого народження знає точно – Петра-Павла», «По Йванові Купалові, але за три тижні до Іллі» [125, с. 37]. Подібну циклічність спостерігаємо у романі «Солодка Даруся». Як зазначає І. Набитович, «темпоральна складова сакрохронотопу прози М. Матіос (йдеться тут про романи, які можна було б умовно назвати творами "гуцульського циклу") має ритуально-літургійний характер, "заокруглюючи" рік "від Різдва до Різдва", або від Великодня до Великодня» [147, с. 518].
Невід’ємною визначальною ознакою свята на противагу будням є сакральність. Однак у сприйнятті Северини причетністю до сфери сакрального характеризуються буденні дні тижня – понеділок та п’ятниця. Темпоральна міфосимволічність цих днів виявляється при з’ясуванні їх міфосемантики.

Насамперед у повісті зазначено, що Северина «постилася в понеділок і суворо дотримувалася п’ятниці» [125, с. 48]. Здавна в українців понеділок асоціювався з постом, існує навіть поняття «понеділкувати», що означає постити [177, с. 102]. Окрім того, «Понеділок здавна шанували як день святий» [177, с. 103], він вважався початком світотворення, тому, ймовірно, цей день тижня і постає у розповіді Москалиці про подорож душі на той світ райським брамником, що випробовує душу розпитуванням про її гріхи. 

Постить Северина також у п’ятницю. Такий ритуал має насамперед захисний характер. Після евакуації невинної родини Онуфрійчуків Северина почала «поститися дванадцять п’ятниць у році» [125, с. 48]. Йдеться про 12 п’ятниць у православному календарі, особливо шанованих жінками. Кожна з п’ятниць була пов’язана із певним святом (як-от, на першому тижні Великого посту, перед Благовіщенням, Страсна п’ятниця перед Великоднем, десята після Великодня тощо) і мала уберігати від того чи іншого лиха: «скверни і хворі», «наглої смерті», «неправого суду, супротивника та кровопролиття» та інших напастей [125, с. 48]. Тобто сакралізація цього дня тижня виявляється у виконанні певної дії у певний час з певною метою. Особливе значення мали пости у п’ятницю напередодні Андрія та після Різдва, адже вони обіцяли Северині найбільшу винагороду: «Господь візьме її душу на небо й запише до своєї небесної книжки» [125, с. 49]. А отже, за допомогою ритуалів у певні дні, пов’язані зі святами, Москалиця піклується про свою душу після смерті. 

Табуйованість певних дій у той чи інший день тижня також виражає його сакральність і має міфопоетичну семантику. Саме п’ятниці стосується чимало заборон. Зокрема, у цей день Северина «ніколи не прала, не золила, не причиняла тісто й не пекла хліб, не чесалася, не мила голову, не мастила припічок і не співала» [125, с. 49]. Усі ці обмеження мають своє пояснення, пов’язане з народним віруванням у святу П’ятницю, яку ще називали Параскевою П’ятницею, – строгу й вимогливу, що тяжко карала жінок, котрі нехтували заборонами [177, с. 105]. Такий дуалізм образу пояснюється тим, що у східнослов’янській міфології культ П’ятниці поєднаний з християнським культом святої Параскеви-П’ятниці, окрім того, він зберігає певні риси першопочаткового язичницького образу в народній демонології – жіночого божества Мокоші [71, с. 357]. 

П’ятниця як непарний день тижня, на противагу парному четвергу, що був чоловічим днем, вважалася днем жіночим. Тому персоніфіковане уявлення цього дня тижня виявляється у народному віруванні в те, що П’ятниця з’являлась перед жінками, які в цей день пряли, місили тісто, пекли хліб, розчісували волосся чи мили голову, в образі старої жінки або голої дівчини з понівеченим тілом – поколотим, подертим, попеченим. Тобто травма була безпосередньо пов’язана зі способом порушення заборони. Насамперед П’ятниця забороняла прясти. Міфосемантика прядіння полягає у нескінченності людського буття, тому повинні існувати дні відпочинку від цієї роботи. Вважалось, що на жінку, котра не дотримувалась цього припису, на тому світі чекало жорстоке покарання. Заборона у п’ятницю вчиняти тісто та пекти хліб пов’язана із сакральністю цього дійства: хліб слід було пекти у визначені дні, навіть години. Ось чому Василина з роману «Майже ніколи не навпаки» сприймає невчасний прихід сторонніх, що перериває таїнство замісу тіста перед великим святом Великоднем, як недобрий знак: Василина знала, що «відкрити двері й пустити гостя в хату, коли міситься тісто на паску, – поганий знак» [123, с. 50]. Порушити заборону означало попекти тіло святої П’ятниці. За народним повір’ям, у жінок, котрі розчиняли тісто у цей день, руки можуть заклякнути в тісті. Заборона мазати піч пов’язана із сакральністю цього предмета, адже піч – місце перебування душ предків роду. Вважалось, що мазанням печі можна було пошкодити зір померлим родичам, замазати саму П’ятницю чи накликати біду на власних дітей. Не любила П’ятниця й тих, хто в цей день чесав волосся. Якщо така дівчина зверталась до П’ятниці за допомогою, та відповідала: «Ось зажди, розчешусь стільки разів, скільки ти розчісувалась по п’ятницях, тоді до тебе на поміч прийду!» [177, с. 106]. Тоді як розваги та співи у п’ятницю могли призвести до втрати долі та горя. Таке пояснення заборон є черговим підтвердженням міфопоетичності у світосприйняття Москалиці. 

Важливою для космогонічної моделі світу є також міфологема сакрального центру, втілена в повісті у топосі хати-стайні. Для дешифрування міфопоетичного коду внутрішньої структури оселі мають значення її атрибути (піч, сволок і т. д.). Хатинка Северини стає своєрідним образом-континуумом, навколо якого відбуваються події, вибудовується простір, концентрується час. Тож конкретно-історична українська топіка – буковинський хутір Лустун набуває символічного значення, перетворившись із об’єктивно-реального хронотопу на символічно-виражальний. 

Отже, до повісті Марії Матіос «Москалиця» можемо застосувати тезу М. Еліаде про те, що Світ насичений зашифрованими посланнями, розшифрувати які людині допомагають міфи [61, с. 78]. Тобто розшифрувати глибинний символічний зміст повісті «Москалиця» можемо саме завдяки дешифруванню міфологічного коду художнього тексту.

Вартим уваги є функціонування рослинного коду у міфосвіті прози М. Матіос. Одним із основних елементів, що моделює часовий та просторовий образи універсуму, у міфопоетичній картині світу є дерево.  

У моделюванні міфопростору новели «Апокаліпсис» центральне місце відведено осиці, саме з цим деревом пов’язані головні події у житті Тимофія Сандуляка, щойно одруженого сільського мельника, який для зведення будинку обрав «місце для життя подалі від людних доріг та тьми заздрісних очей» [117, с. 40]. Важливою є деталь, що позаду обійстя Тимофія «гналася в небо осика», «трепета по-тутешньому», «та така височенна, що, коли б вилізти на її верх, казали старі люди, звідти можна вздріти сніжну корону Чорногори» [117, с. 40]. Автор недаремно наголошує на цьому дереві, міфопоетичний образ якого несе смислове навантаження новели. Боязнь цієї трепети артикулюється в аналізованій новелі наступним чином: «Навіть найбільші бешкетники Тисової Рівні – діти – чомусь ніколи не наважувалися обдерти своїми колінами самий верх білого, завжди тремкого дерева, ба навіть не намагалися зачепитися за гілля, що звисало мало не до землі, аби погойдатися» [117, с. 40]. Уже тут міститься натяк на проклятість осики. За давніми віруваннями, вона є нечистим, проклятим деревом, одержимим злим духом. Особлива увага приділена осиці у християнській легенді про Іуду. Найпоширенішою міфопоетичною версією її закляття є розповідь про те, що саме вона була деревом, на якому повісився Іуда. Тому у багатьох народів трепету називають «деревом повішених» [177, с. 357]. Осика, яка, на відміну від решти дерев, прийняла біблійного зрадника Ісуса Христа, була відразу ж проклята Богом, чим і пояснюється її постійне тремтіння – тріпотіння листя [177, с. 357]. Звідси й прозора етимологія діалектної назви «трепета», тобто та, що тріпоче. 

В образі осики поєднуються християнські вірування та «мітологічно-ритуальні етноґрафічні деталі» [147, с. 529]. Так, за народними віруваннями, осика – прихисток для нечистої сили, що відображено у прислів’ї «Осику чорт колише» [177, с. 358]. Як прокляте дерево, осику заборонено було використовувати для спорудження будинків, та й хату на тому місці, де росла осика, не ставили. Однак, з іншого боку, попри те, що осику часто використовували у своїх цілях відьми і чаклуни, вона є оберегом від нечистої сили. Апотропеїчну функцію виконує зроблений з осикових кілків тин, який, за повір’ями, захищає від відьом. Обидві народні характеристики осики як нечистого дерева, з одного боку, і захисту від усілякої нечисті, з іншого, присутні у змалюванні трепети в новелі «Апокаліпсис».

Саме з цього дерева починається «давня і дивна історія» «відлюдькуватої родини» Сандуляків [117, с. 38]. Одного разу під осінь Тимофій Сандуляк вирішив зрубати обвисле нижнє гілля трепети, щоб зробити з нього настил у стодолі. Проте раптово, наче «з річкового коловороту», з’явилась Тимофієва сусідка – єврейка Естер Машталер. Через мовлення цієї жінки розкривається семантика міфопоетичного образу осики: «Не чіпай його! [...] Це дерево прокляте… – Естер говорила так, ніби мала стати під лезо сокири» [117, с. 41]. Невігластву Тимофія протиставляється обізнаність Естер: «Ваші люди кажуть: це дерево зле!», далі вустами жінки подається ще одна з численних версій прокляття і тремтіння осики: «Коли Йосип і Марія сховалися під осику від Ірода, всі дерева позмовкали, одна лиш осика шелестіла своїм листом і … виказала їх» [117, с. 42]. Разом з тим Естер згадує про повішеного на осиці Іуду Іскаріота. 

Жінка застерігає Тимофія, щоб той не брав трепету для будівництва дому, бо «від хвороб уся родина тремтітиме день і ніч, як це дерево» [117, с. 42]. Натомість сусідка радить чоловіку зробити осикову огорожу навколо місця ночівлі худоби, щоб не прокралась уночі до корови жодна відьма чи інша нечисть і не спила молоко. Отже, у словах Естер відображена амбівалентність образу осики, витвореного народною уявою. 

Саме з цього дерева починається «давня і дивна історія» «відлюдькуватої родини» Сандуляків, адже «з оцієї ось самотньої сільської трепети й почався перепис Сандулякової – до того звичайної на всі боки – Долі (Курсив мій. – Н. З.)» [117, с. 41]. У житті Тимофія зловісне дерево стає фатальним. У структурі тексту новели «Апокаліпсис» йому відведена важлива роль. Чимало подій у Тимофієвому житті супроводжується згадкою про трепету. Навіть у кінці новели автор зображує Тимофія «мовчазним білим дідом з осиковим буком (Курсив мій. – Н. З.)» [117, с. 67]. 

Осику позаду обійстя Сандуляка письменниця зображує як особливу. Непомітити дерево було неможливо: осика «світила білими – мало не сметанними – боками навсібіч Пісків, здалеку вирізняючись стрімким гоном поміж іншими, аж ніяк не карликовими деревами», причому ні на Пісках, ні в сусідній Тисовій Рівні «вгнатися за її ростом жодному дереву було не під силу» [117, с. 41]. 

У контексті акцентованої письменницею вищості Тимофієвої осики її можна розглядати як образ світового дерева, що є віссю світу – Світовим Стовпом, axis mundi [61, с. 20], який обов’язково знаходиться в сакральному центрі світу [188, с. 399]. Тим більше – з верхівки Тимофієвої осики можна було побачити Чорногору, а, як відомо, гора є міфологічним еквівалентом світового дерева. У міфопоетичній системі координат обійстя Сандуляків, позаду якого росте осика, теж перебуває у центрі, адже «для релігійної людини її дім містився справді в центрі Світу» [61, с. 24]. 

Світове дерево є також моделлю світу як на макрокосмічному, так і на мікрокосмічному рівні. Розглянемо особливості створення мікрокосму у новелі «Апокаліпсис» крізь призму міфопоетичного структурування світу. Освоєння та впорядкування території означає її сакралізацію та космонізацію. Людина, що оволодіває незаселеною («чужою») територією «символічно перетворює її на "Космос" через ритуальне повторення космогонії» [61, с. 18]. У тексті новели перетворення Сандуляком території з чужої на свою здійснюється шляхом заволодіння нею через купівлю землі та зведення на ній будинку. За вибраний для створення свого універсуму простір, який є «міфологічно» невдалим через розташування поблизу нього проклятого дерева, Тимофій несе відповідальність: «розташування на певному місці, впорядкування і заселення його теж передбачають екзистенційний вибір: вибір Всесвіту, за який ми будемо відповідати, "створивши" його» [61, с. 19].

Отже, у міфопоетичній системі координат знищення (зрубування) гілля осики може трактуватись як знищення Тимофієм свого світу, адже письменниця наголошує, що перепис долі чоловіка почався саме з трепети, а не з місця його зради – обійстя Естер. У даному разі Тимофій руйнує свій мікрокосм, у якому не було гріха, осквернюючи зрадою свій шлюб з дружиною. Як зазначає М. Шимчишин, «дерево означає початок, і, одночасно, кінець, розвал родини Сандуляків» [208, с. 194]. Так, Тимофій, охоплений пристрастю і бажанням, за мить від зради відчуває, що настав апокаліпсис. А, як відомо, кінець світу передбачає циклічне повторення знищення старого і створення нового світу [23, с. 124]. У результаті відбувається зміна пріоритетів у житті Тимофія, заміщення центру периферією, що претендує на статус центру. Адже згодом сенсом життя для чоловіка стає його позашлюбна донька, народжена від гріховного зв’язку з Естер, а не рідний, народжений у шлюбі син. 

Семантика осики як «жіночого» дерева [9, с. 570] виявляється в його ототожненні з Естер Машталер, з якою Тимофій вступає в гріховний зв’язок. В епізоді зради образ осики з’являється у нічній пітьмі в поєднанні з образом сови: «із трепети зрідка пугикала сова» [117, с. 54]. Окрім усталеного погляду на сову як алегорію мудрості та пізнання, існує й інший, темний бік символіки цієї пташки, обумовлений її нічним усамітненим способом життя. Так, наприклад, в Давньому Римі крик сови віщував біду [36, с. 263], а в іудаїзмі у товаристві сови зображувався нічний демон жіночої статі Ліліт [23, с. 253], до того ж в християнстві сова вважалась втіленням трьох смертних гріхів – обжерливості, ліні та хіті [36, с. 264]. У новелі «Апокаліпсис» образ сови, яка сидить на осиці, набуває негативного забарвлення. З темряви так само несподівано, як і тоді, коли Сандуляк хотів обрубати гілля осики, виринає Естер. Відтак прослідковується певний паралелізм ситуацій. У поданій ще на початку новели характеристиці фатального, лиховісного дерева осики – «самотня», «сільська» [117, с. 41] – прочитуються ледь вловимі натяки на образ Естер, яка залишилась у селі вдовою, бо її чоловік Абрам Машталер був забитий черкесами. Інша деталь в описі осики знову ж таки вказує на ототожнення цього дерева з єврейкою Естер. Порівняймо: осика з «білими – мало не сметанними – боками» [117, с. 41] і Естер – «бліда, що незбиране молоко» [117, с. 41], «біла, як збиране звечора молоко» [117, с. 58]. Недаремно автор порівнює Естер з осикою, коли жінка озвучує народні повір’я про це нечисте дерево: «Естер і сама чомусь тремтіла так, ніби вся була з осикового листу» [117, с. 42]. Отже, у ідентифікації Естер з осикою є як оприявнені порівняння, так і приховані натяки на ототожнення. Тут проглядаються також міфопоетичні погляди на світове дерево як своєрідну модель людини [177, с. 22]. Архаїчне ототожнення людини й дерева відображене у мовній конструкції, що артикулюється устами Естер: «Ми мусимо їхати звідси…Ми мусимо виривати себе з корінням… (Курсив мій. – Н. З.)» [117, с. 59]. Тим більше, за українською традицією, в орнаментальних зображеннях «образ жінки пов’язується зі знаком дерева; вона зливається з ним, а іноді повністю його замінює» [177, с. 25]. Поряд з Тимофієм в ніч Пуріму Естер знову порівнюється з осикою: «вона гойднулася перед Тимофієвими очима, ніби недалека від них трепета» [117, с. 54]; «Естер дрижала в Тимофієвих руках, як біла трепета за їхніми спинами в лузі» [117, с. 55]. Як грішною є трепета, так в одну мить стає грішною Естер, адже спокушає одруженого чоловіка – і той зраджує своїй дружині. Тому у даному разі осика виступає «символом зради» [36, с. 121].

«Вибух простору», за висловом М. Еліаде [61, с. 15], спостерігаємо в образі саду богодухої Мариньки з роману «Майже ніколи не навпаки». Для Мариньки сад стає сакральним насамперед через містичний досвід ієрофанії – вияву священного. Одного разу «відкрилося Мариньці найголовніше: вона знала, що чекає будь-яку людину з їхнього села на день наперед» [123, с. 138]. Тож перше відкриття майбутнього Мариньці у будь-якому випадку є знаком освячення саме цього місця, адже «часто теофанія або ієрофанія у прямому значенні слів навіть не потрібні: вистачає будь-якого знаку, щоб вказати на священність місця» [61, с. 15]. 

Містична картина першого відкриття зображена таким чином: вперше сівши на власноруч зроблену гойданку, Маринька відчула «страшний холод», який віяв звідусіль, «це був смертельний холод, укупі зі смертельним страхом», «ніби вона ходить опівнічним цвинтарем» [123, с. 135]. І тоді Маринька зі страху відчула, що треба постелити на гойданку прабабусину хустку: «Отам їй уперше відкрилось» [123, с. 135]. Цей страх відкриття сакральної хустки І. Набитович класифікує як «tremendum – сакральний страх» [147, с. 528]. 

Відтоді ранкове гойдання на «хітанці» перетворюється на ритуал. Відкриття Мариньці майбутнього стало знаком трансцендентного значення, що визначило її долю і місію на землі: «Щось, що не належить цьому світові, проявилося беззаперечно і, таким чином, вказало орієнтир чи визначило певні дії» [61, с. 15]. Тож відтепер життя Мариньки присвячене допомозі односельчанам, яких вона завдяки своїм видінням уберігає від небезпеки.

Містичне відкриття візій майбутнього обумовлене простором та часом. Зазвичай це ранок «до схід сонця»: для Мариньки «вранішнє гойдання – корисніше, ніж вранішнє вмивання-снідання», «зірветься на ноги до схід сонця, а хоч улітку, а хоч узимку, плесне непочатої води в заспане обличчя… – та й тихо всядеться на гойданку» [123, с. 130]. Відтак саме ця частина доби є сакральною у міфопоетичному сприйнятті Мариньки. Таку темпоральну обумовленість ритуалу відзначав Е. Кассірер: «у ритуалі ретельно простежується, щоб визначені сакральні акти співпадали з визначеним часом і часовими відрізками – поза цими відрізками вони втратили б будь-яку сакральну силу» [76, с. 121].

Важливим є той факт, що попри значну кількість гойданок Мариньки у різних місцях, «говорить з нею одна, оця, що тепер коло хати» [123, с. 131]. Пояснення винятковості саме цієї гойданки знаходимо в особливості міфологічного мислення: «для міфологічного мислення між тим, що "є" річ, і місцем, де вона знаходиться, зв’язок ніколи не буває винятково "зовнішнім" або випадковим, навпаки місце саме представляє частину її буття, річ закріплена за місцем безліччю певних внутрішніх зв’язків» [76, с. 107]. Адже місце в саду, де росте стара груша із «віщою гойданкою», теж є сакральним. Виявляється ця священність у тому, що гойданка знаходиться «коло хати», яка для віруючої людини завжди перебуває в центрі світу. Прикметно, що зроблена Мариньчиними руками хітанка прив’язана до «старезної груші», що «немовби втомлена життям людина» [123, с. 129]. А отже, ця давня груша є аналогом світового дерева, яке теж неодмінно має міститись у центрі світу. Маринька розгойдує хітанку під самий верх груші. Тобто вектор руху спрямовується уверх, символічно до неба. Як зазначає М. Еліаде, «теофанія освячує місце з огляду на те, що воно є «виходом» у високе, до спілкування з Небом, парадоксальним пунктом переходу з одного способу буття в інший» [61, с. 15].

Обов’язковою умовою містичного відкриття Мариньці майбутнього є наявність не лише «хітанки», а й прабабусиної хустки: «І тільки в час гойдання на хітанці, / і тільки, коли з нею прабабина хустка. / Тільки тоді Бог їй відкриває» [123, с. 131]. Ця стара вовняна хустка є надзвичайною цінністю для Мариньки: «Цю хустку, що лишилася Мариньці від материної бабці Федори, вона би не проміняла на жодне інше віно» [123, с. 130]. Адже хустка наділена магічними властивостями: «Федорина хустка жива. Маринька отак бере її в руки – і за маленьку хвильку чує, як хустка починає з нею говорити. Ні-ні, вона говорить не словами: хустка передає свій жар через Мариньчині долоні», «через долоні перетікають чиїсь віщі слова з хустки» [123, с. 130]. Вибір саме хустки у якості медіатора між світами має фольклорне підґрунтя: «в казках хустка переходить до рангу чарівних речей» [177, с. 408]. 

Характерно, що «дивні видіння» Мариньки представлені в образі жару: «з-під хустки крізь тіло почав проростати жар», «жахкий, ніби вона на розжарену пательню вмостилася», «а вже той жар розпливався в голові чудними картинами… із картин робилися люди… і вони були впізнаваними», «живі люди, люди, яких вона знала, які ще вчора віталися з нею, нараз ставали мертвими», «вже перед очима бачила їхню наглу смерть чи близьку напасть» [123, с. 135–136]. Такий прояв магічного невипадковий, адже «тепло і вогонь у містичній фізіології свідчать про пробудження містично-релігійної могутності» [59, с. 233]. Таке трактування вогняної стихії має міфопоетичне підґрунтя. Жар від магічних речей М. Еліаде називає «магічним теплом»: «Це дуже давній містичний досвід, бо багато примітивних народів уявляли магічно-релігійну силу «пекучою» і описували її словами, що означають «теплоту» і «опік»» [59, с. 190]. 

Сакрально-магічна гойданка – річ настільки важлива у житті Мариньки, що з її руйнуванням закінчується Мариньчине «земне тривання». Однієї ночі Олекса перерізує мотузки, на яких була прив’язана Мариньчина «віща» гойданка. А вже перед полуднем Петруня знайшла Мариньку мертвою: «розпростерта під грушею жінка лежала грудьми на розтрощеній гойданці, обіймаючи закляклими руками порізане мотуззя», а з кишені її кептарика «визирала заплетена в косичку свічка, яку в горах тримають для смерті» [123, с. 170]. У такому взаємозв’язку життя людини і речі проглядається казковий мотив перебування душі казкового персонажа у певному предметі, знищення якого призводить до смерті власника душі.

Перебування на межі життя і смерті у художньому світі М. Матіос часто передається через вибудуваний письменницею хронотоп. У прозі М. Матіос простежується топос просторового пограниччя, що є одним із елементів міфопоетично змодельованого художнього універсуму творів письменниці. Окрім того, просторове пограниччя часто є виразником психологічної межовості. Дослідження міфосимволіки цього елементу міфопоетично закодованого простору творів М. Матіос дає змогу виявити глибинні пласти тексту та розкрити його смислопороджувальний потенціал. 

Розглянемо топос пограниччя у новелі «Просили тато-мама» зі збірки «Нація» у міфопоетичному ракурсі. 

Третю добу Корнелія Данилюк, виконуючи завдання як зв’язкова УПА, переховується у «криївці». Знаходиться ця схованка під землею на обійсті Калини Климихи. Характерно, що Калинина садиба розташована на пограниччі – на межі двох сіл (Березова і Білого Потоку). Ситуація межовості характерна і для Корнелії, адже вона перебуває на межі життя і смерті, що у міфопоетичній системі координат означає на межі двох світів. У структуруванні простору простежується міфопоетичний принцип протиставлення світів по вертикалі, кордоном для яких є земля: у сприйнятті Корнелії це «білий світ» (над землею, «там») і «справжнє пекло» (під землею, «тут») [128, с. 107]. Опис закритого простору криївки нагадує домовину: «тут, два метри під землею, без вікон, без дверей… було справжнє пекло» [128, с. 107], а сама жінка – живого мерця «без руху, без живого звуку» [128, с. 112]. Чим більше часу минає, тим дужче Корнелія боїться страшної і безглуздої смерті. Усю складність і особливість ситуації «глухої безвиході», у якій, як в закритому просторі криївки, перебуває героїня, відображено у вдало підібраному Марією Матіос оксимороні «жива смерть», яка дихає у груди Корнелії [128, с. 118]. 

Важливою у міфопоетичному структуруванні письменницею простору є та деталь, що комин криївки замаскований під дупло в старій, майже всохлій груші, що у даному контексті виступає аналогом світового дерева. У міфопоетичний системі координат членування світового дерева по вертикалі передбачає виокремлення нижньої (коріння), середньої (стовбур) та верхньої (гілки) частин, які співвідносяться з трьома основними зонами всесвіту: верхня (небесне царство), середня (земля) і нижня (підземне царство) [188, с. 399]. Корнелія перебуває на межі двох світів: вона представляє середній світ, тоді як символічно перебуває у нижньому світі, що репрезентує темна, тісна, задушлива підземна схованка, адже там «справжнє пекло». Саме через топос просторового пограниччя у новелі «Просили тато-мама» М. Матіос розкриває увесь трагізм загрози безглуздого закінчення життя молодої жінки, що перебуває на межі життя і смерті. 

Принагідно зауважимо, що саме груша найчастіше є відповідником світового дерева у художньому універсумі прози М. Матіос. Причому цей фітонім неодмінно наділений наступними характеристиками: «старезна, майже всохла» у новелі «Просили тато-мама», груша у «золотому садочку», яка «геть розсохлася» у романі «Солодка Даруся» та «старезна», «ніби втомлена життям» груша Мариньки у романі «Майже ніколи не навпаки». Таке означення є виразником давності дерева, що теж має міфосимволічний підтекст. 

У романі «Солодка Даруся» значення пограниччя набуває міст – образ, що несе своєрідний міфопоетичний код у структуруванні простору. Щоб дістатись до кладовища, Даруся «переходить широкий дерев’яний місточок і нарешті стає перед брамою» [129, с. 24]. Тобто у даному контексті міст виступає міфосимволом переходу зі світу живих до світу померлих. Аналогічне значення має цвинтарна брама, що є межею між двома світами та розділяє сакральну й профанну території. Те ж саме значення має оніричний образ брами, перед якою постає Іван Олексюк у повісті «Армагедон уже відбувся». Для Івана сон стає провісником смерті та підказкою способу спокути гріхів своєї молодості. Уві сні Іван прагне потрапити до брами, яка є межею між гріховним світом, в якому перебуває Іван, і невідомим, але бажаним праведним світом, що відкриває брама. 

Втіленням пограниччя у романі «Солодка Даруся» є оніричний образ порогу, представлений у сновізійних жахіттях головної героїні: «як тільки вертала додому, тато приходив у сни і мучив Дарусю несамовито», «цілу ніч стояв на дверях, не переступаючи порогу, чорний, неголений, обдертий, з простягнутою рукою і просив молока (Курсив мій. – Н. З.)» [129, с. 31]. Невипадково Дарусин померлий батько так і не переступив порогу. У сновидінні поріг постає межею, яка не дозволяє представнику світу померлих проникнути до світу живих. У даному контексті поріг виступає у якості своєрідного захисту: в давнину вірили, що «охоронець порогу» зупиняє непрошених зайд, як наприклад, демонів та відьом [23, с. 212]. 

Те ж саме захисне значення має поріг і в новелі «Дванадцять службів». Окрім того, він виступає межею між сакральною та профанною територією. У даному разі на порозі з’являється уповноважений від МҐБ Дідушенко, який у багатьох творах М. Матіос представлений в іпостасі представника нечистої сили – диявола. Автор передає його присутність через метонімію, акцентуючи увагу на взутті: «церква ніби зачула запах його чобіт – бо повернулася всіма головами до дверей» [122, с. 101], «чоботи ще трохи потанцювали перед Фрозининими… очима й здиміли з церкви, не наступаючи на її поріг… (Курсив мій. – Н. З.)» [122, с. 101]. Дідушенко стає на порозі церкви під час служби, однак зайти всередину не наважується. Як зазначає М. Еліаде, церква належить іншому простору, особливе значення мають два елементи цієї священної споруди – двері й поріг: «двері, що ведуть до церкви, є виходом у неперервність», а «поріг, що розділяє ці два простори, вказує одночасно і на відстань між двома способами буття, світським і релігійним», «він є також і межею, кордоном, що відокремлює і протиставляє два світи, і парадоксальним місцем, де ці світи зустрічаються, де можна перейти зі світу мирського у світ Священний» [61, с. 14]. 

Відтак Дідушенко перебуває перед входом у світ священного. Зауважимо, що майор так і не ступив на поріг, а фраза «на порозі стояв уповноважений від МҐБ Дідушенко» передбачає не пряме, а переносне значення, мається на увазі перед входом у церкву. Дідушенко так і не наважується переступити межу. Більше того він зникає під час слів: «Во ім’я Отця і Сина й Святого Духа» [122, с. 101]. Вважається, що оберегом від нечистої сили є молитва. Це ще раз підкреслює послідовність М. Матіос у витворенні демонічного образу представників радянської влади. 

Чергову ілюстрацію цієї думки знаходимо у повісті «Москалиця». Северина, переступивши поріг своєї оселі, запрошує радянських військових зайти всередину, щоб обговорити питання, які тих цікавлять. Проте цю пропозицію «непрошені гості» відкидають і відразу ж йдуть геть. У міфопоетичній моделі будинку поріг має своїх «вартових» – богів та духів, які охороняють вхід від злих людей та темних і ворожих сил [61, с. 14]. Цей міфопоетичний підтекст пояснює, чому майор Воронін так і не переступив порогу Москалицинї оселі. Тож у даній ситуації поріг знову ж таки виконує захисну функцію. Северина розуміє, що за межами порогу всередині своєї хатинки-прихистку вона у безпеці. 

Отже, топос просторового пограниччя у творах М. Матіос виконує різноманітні функції: відображає структурування простору по міфопоетичній вертикалі, тим самим репрезентуючи кризову ситуацію межі між життям та смертю, позначає кордон між сакральним та профанним, допомагає відтворити внутрішній світ персонажа, а також є засобом образотворення. Топос пограниччя виступає одним із основних елементів міфопоетичної моделі художнього світу письменниці. 

Міфосимволіка часу у прозі М. Матіос виражена через міфопоетичний образ радянської влади як нечистої сили, що прочитується як експліцитно, так і у підтексті. Тож конкретна історична доба набуває міфосимволічного значення хаосу, руйнації, дестабілізації, втрати життєвих орієнтирів, врешті, торжествування всемогутнього Зла. Усталений порядок та гармонія українського буття піддаються перманентному руйнуванню вторгненням радянських військових як чужого, ворожого, що прагне викривити світогляд гуцулів, відібрати усе, що вони найбільше цінують, – нажите непосильною працею майно, а надто життя. Цей хаос як потенційний руйнівник вривається в космос жителів села і відбирає у них їх життєвий простір, що у тексті позначено фразою «вивезти у світ», а отже, ототожнюється з небуттям. Як зазначає Я. Голобородько, у прозі М. Матіос передано «весь драматизм доби, коли воля окупанта ламала долі людей і долю нації» [203, с. 6]. 

З приходом радянської влади «світ перевернувся догори ногами» [130, с. 22]. Таке «перевертання» світу знаходимо у повісті «Армагедон уже відбувся», в якій усе життя Івана Олексюка – це існування «головою донизу» [118, с. 79]. Тож через подібну просторову дезорієнтацію знову ж таки виявляється характеристика часу.

У прозі М. Матіос доба владарювання представників радянської влади на українських землях характеризується насамперед десакралізацією релігійних цінностей. Предметно це виявляється, наприклад, у зірваній та кинутій іконі при пошуку повстанців Іваном Олексюком у повісті «Армагедон уже відбувся» чи у спаплюжених святих хрестах, які військові тягнули вулицею, у новелі «Дванадцять службів». Окрім того, цей період позначений десакралізацією свят, що для релігійної людини були виявом священного як демонстрації самого буття, адже «у святі відроджується у всій своїй повноті священний вимір життя, стає очевидним святість людського буття, яке є божественним творінням» [61, с. 48]. Наприклад, Юр’яна обурюється: «у цьому безбожному колгоспі змушують сокиру брати мало не на Великдень» [130, с. 15]. Через такі незначні, на перший погляд, деталі оприявнюється характеристика часу. Так, у сприйнятті Юр’яною свята як священного часу виявляється світогляд людини релігійної: «Святого Василія є святого Василія. Хто в Боже свято візьметься за ґвери?» [130, с. 30–31]. Однак відразу ж жінка починає сумніватись: «Але час такий, що зброя не зважає на свята» [130, с. 31]. Тобто йдеться про час, який характеризується десакралізацією самої ж темпоральної категорії. Тож «зайди» перетворюють сакральний простір буковинського селянина на «спустошений світ без Бога» (за висловом Матіос) [119, с. 7]. 

Попри те, що Буковина неодноразово переходила під владу представників різних країн, «мовби безвольна жінка в руки більш удатного чоловіка» [123, с. 101], втіленням демонічної сили у прозі М. Матіос є винятково радянська влада. Завдяки міфопоетичному підтексту, що прочитується у специфіці структурування простору та символіці просторових елементів, а також у виразах на кшталт «двоногі мисливці за душами», тема приходу радянської влади набуває символічного звучання – це вже не історичний факт протистояння автохтонного населення та прийшлих представників радянської влади, а міфічна боротьба Добра і Зла, Хаосу і Космосу. Хоч М. Матіос і запевняє, що є адвокатом для кожного свого персонажа, навіть для останнього негідника, проте у підтексті, коли проривається генетична пам’ять народу з її міфологічними пракоренями, прочитується зовсім інше сприйняття цих персонажів як явища загалом. 

Зокрема, у новелі «Юр’яна й Довгопол» узагальнений негативний образ представників радянської влади марковано як «заготівельники людських душ», «нечисть, що присіла отут наші гори» [130, с. 22], що викликає аналогію із сатаною. «Сатанинською» називає радянську владу й Фрозина з новели «Дванадцять службів», вважаючи, що єдиним дієвим способом проти такого роду нечистої сили є 12 молитов. А у новелі «Вставайте, мамко» «сам панотець служить теперішній сатані» [121, с. 69]. Таке ототожнення згодом набуде свого яскравого апокаліптичного вираження у повісті «Армагедон уже відбувся», в якій описується «час такий, ніби сам Ангел Диявола спустив на парашуті усю нечисть світу на землю і пустив її по скалічених людях» [118, с. 31]. Цей аспект докладно проаналізовано у підрозділі «Творчий розвиток міфомотивів» даного дослідження.

Імліцитно демонічність образу «совітів» оприявнюється також у позначенні представників радянської влади не прямо, а через використання займенників, виділених авторським курсивом: «оті» [130, с. 16], «ці» [130, с. 17–18], «вони» [130, с. 19]. Таке уникнення конкретизації та імен наштовхує на чергову аналогію з нечистим, адже його ім’я теж заборонено було згадувати, тому використовували замінники. Наприклад, на Гуцульщині табуйовану назву «чорт» замінювали займенники «він», «той» [202, с. 64]. Таким чином, люди убезпечували себе від приходу нечистої сили, яка могла відізватися на вимовлене ім’я. Отже, «совіти» викликають страх, подібно до представників демонічного світу, що у тексті новели позначено наступним чином: «Обкладені люди страхом, як щури трійлом» [130, с. 22].

Яскравим втіленням демонічності радянської влади постає майор Дідушенко (антагоніст, який, за словами М. Матіос, «кочує» з книги в книгу [119, с. 81]): «у Черемошному його знали недоброю пам’яттю», «час від часу він налітав у село як фурія, – і разом з ним зникало кілька людей не залежно від статі, майнового стану і віку», «дехто вертався з перебитими чи поламаними пальцями або припеченою шкірою, багато – не вернулося досі. А хто вертався – йому заціплювало рот. Після Дідушенка люди ходили, як мотилишні вівці: на рахунок нібито жива душа є, проте користі з неї – мало» [129, с. 154–155]. Персонаж Дідушенка є втіленням найхарактерніших рис демонічного образу радянської влади як явища в цілому. Одна із граней цієї демонічності оприявнюється через міфосимволіку образу ріки, яка є вододілом між двома світами у романі «Солодка Даруся», що проаналізовано у підрозділі «Художнє осмислення першостихій буття» даного дослідження.

У новелі «Юр’яна та Довгопол» образ представника радянської влади зображений не так однозначно. Символічно, що в житті Юр’яни та її родини уповноважений від МҐБ Довгопол з’являється у момент сакралізованого дійства – співання колядки, від чого колядникам від страху «в горлі застряла Різдвяна Коляда» [130, с. 10]. Юр’яна сприймає Довгопола як «чужого», а отже, потенційно небезпечного: «що це був емґебіст, і не треба було довго думати: інші чужі люди не могли перебити Святої Коляди (Курсив мій. – Н. З.)» [130, с. 10]. У цей момент чоловік сприймається усіма присутніми як загроза руйнування космосу. «Свята Коляда» стає своєрідним індикатором у виявленні приналежності незнайомця до одного з полюсів міфопоетичного протиставлення свій / чужий, що виявляється у розвитку наступних подій. Неочікувано Довгопол просить колядників виколядувати йому та покійному батькові, «ВІДТОДІ Юр’яна навчилася якось не боятися Довгопола» [130, с. 10]. А отже, цей факт змінив сприйняття Юр’яною Довгопола як абсолютно «чужого», у кінці новели Юр’яна каже Довгополові: «Ви також цю правду знаєте, бо знаєте коляду. А як знаєте коляду – то й нашу правду знаєте…» [130, с. 29]. Деконструюється маркування образу Довгопола як небезпечного і демонічного також у підтексті через символіку просторового елементу оселі. Як і в новелі «Дванадцять службів», у новелі «Юр’яна і Довгопол» акцентується увага на такій деталі, як поріг, який «заворушився» під рослим воєнним чоловіком [130, с. 29]. Поріг оселі постає межею між сакральним безпечним та профанним ворожим світом і виконує захисну функцію. Однак Довгопол, на відміну від Дідушенка з новели «Дванадцять службів», перетинає цю межу, що має прихований підтекст, який виявиться у фіналі. 

На початку новели крізь призму сприйняття Юр’яни Довгопол постає фанатичним у пошуках повстанців, адже «він зазирав мало не під коров’ячі хвости, шукаючи схованок для лісових», та грубим емґебістом: «а вже як котра молодиця припізнювалася, то огрівав її такими словами, що ліпше би огрів батогом» [130, с. 9]. Юр’яна «лихе про нього думає. Про Довгопола» [130, с. 27]. Вкрай негативне сприйняття жінкою Довгопола у момент свого нещастя виявляється через використання міфем у прокльонах, значення яких оприявнює емоційно-оціночне ставлення до «совітів» : «Ірод проклятий», «Ірод-Іскаріот» [130, с. 27]. На думку І. Набитовича, у цій номінації прихований глибинний смисл, структурований євангельськими алюзіями: «Довгопол є катом-Іродом для українців, але й одночасно Юдою, оскільки він, українець за походженням, служить чужоземним загарбникам» [147, с. 528]. Однак насправді факт українського походження Довгопола у новелі, як і порівняння його з «Юдою», є досить суперечливим. Адже поряд з міфемою «Ірод-Іскаріот» вживається й номінація «маскаль недобитий» [130, с. 27]. Звичайно, цей факт не може бути безперечним підтвердженням російського походження Довгопола, адже, можливо, у даному разі йдеться про приналежність не національну, а ідеологічну (прислужництво російським окупантам). Проте у автобіографічній книзі-дайджесті «Вирвані сторінки з автобіографії» М. Матіос серед прототипів персонажів «Юр’яна і Довгопол» згадує і прототип Довгопола, яким був оперуповноважений МҐБ у с. Розтоки «росіянин», про якого «бабка казала, "фест твердий був маскаль"» [119, с. 284]. Звідси порівняння Довгопола з Юдою-зрадником та його однобока характеристика як ката, на нашу думку, не зовсім вмотивовані. Та й розпачливе звернення Юр’яни до братів, на яке посилається І. Набитович («Браття пішли один на одного. Ці (тобто російські окупанти. – І. Н.) – це друге. Але браття… Свій на свого!» [147, с. 528–529]), не адресоване конкретно Довгополу. Юр’яна наголошує: «Ці – це друге» [130, с. 22]. А Довгопол якраз і належить до категорії «цих», він так само є окупантом, адже «появився в Нижній Товарниці на Різдвяні свята» [130, с. 9], а не був там народжений. Образ Довгопола як ката спростовує ще й те, що за його керівництва, принаймні з ферми Юр’яни, нікого не забирали «на екзекуцію "пальці в двері"» [130, с. 9].

Тож, на нашу думку, ймовірніше, у використанні міфеми «Ірод» як інвективи виявляється екстраполяція негативних рис узагальненого образу представників ненависної радянської влади на сприйняття окремої людини. Це говорить про вироблення певного стереотипу у сприйнятті автохтонним населенням радянської влади як явища вкрай негативного, в якому немає місця людським цінностям.

У подальшому розвитку сюжету Довгопол виступає не як кат, а як звичайна людина, у якої є людяність та співчуття навіть до своїх противників. Тож у цьому випадку оприявнюється інша сторона амбівалентного образу Довгопола. Наприклад, гуманність Довгопола виявляється у зверненні до Уласіхи: «Ну, чого ти плачеш? Ти по-людськи не могла прийти?» [130, с. 27]. У розмові Довгопола з Юр’яною його іпостась «Ірода проклятого», як і образ негативного персонажа руйнується, адже виявляється, що Довгопол нічого не знав про затримання Юр’яниного чоловіка (в цьому він присягається Юр’яні Христом-Богом) і згодом клопоче перед самим Дідушенком про звільнення Уласія, завдяки чому невинного чоловіка відпускають. Позитивна характеристика Довгопола як людини підкреслюється формою прохання у Дідушенка відпустити Уласія: «дуже якось жалісно просив – то й послухав» [130, с. 34]. «А добрий він, Довгопол. Якийсь – як не від світу цього» – у фіналі новели устами фельдшерки Дусі демонічність образу Довгопола остаточно розвіюється. 

Тепер Юр’яна і Довгопол, що обоє стікають кров’ю, знаходяться в однакових умовах – на межі життя і смерті. Знову спостерігаємо топос пограниччя. Проте поплічник Довгопола Дідушенко навідріз відмовляється відвезти до лікарні разом з пораненим Довгополом Юр’яну, яка теж присмерті: «ти мені цю курву кажеш узяти з собою в машину?!», «нехай здихає, сука…» [130, с. 8]. У фіналі новели Дідушенко постає в незмінній іпостасі жорстокого і безжалісного емґебіста, який ненавидить жителів Буковини, називаючи їх «бандерівським кодлом» [130, с. 32]. На фоні негативної характеристики образу майора Дідушенка людяність Довгопола і його здатність до співчуття вигідно підкреслюються. Це певною мірою пояснюється змалюванням персонажа новели з прототипа – реально існуючого Довгопола, позитивні характеристики якого М. Матіос відшукала в архівах. У «Вирваних сторінках з автобіографії» М. Матіос говорить про нього як про «людину, яка у смертельний час зуміла залишитися ЛЮДИНОЮ», «Людину з Серцем у час кровопролиття» [119, с. 284]. Отже, попри неоднозначність образу Довгопола цей персонаж «випадає» з витвореної автором моделі емґебістів як втілення нечистої сили, це єдиний не демонізований образ представника радянської влади у творчості М. Матіос.

Отже, для розуміння міфосимволіки часопростору у художньому універсумі М. Матіос важливим є мотив перетворення впорядкованого, космонізованого світу гуцула-селянина з усталеними з діда-прадіда морально-етичними цінностями та предковічними звичаями у марґіналізований світ, у якому людина втрачає усі орієнтири, а іноді й цінності та розуміння оточуючого світу, що стає незрозумілим, а отже, чужим та сповненим небезпек. На міфосимволічному рівні така метаморфоза мислиться як перетворення гармонійного, досконалого, безпечного Космосу у дисгармонійний, сповнений небезпек і пасток Хаос у його деструктивному значенні. Кульмінацією відтворення цієї трансформації є повість «Армагедон уже відбувся»: те, що прочитувалось у підтексті чи не кожного прозового твору М. Матіос із «гуцульського циклу» (за висловом І. Набитовича), у повісті «Армагедон уже відбувся» описано яскраво вираженими апокаліптичними барвами.

ВИСНОВКИ
Заглибленість у «історичні бункери», «ментальне "сидіння" у Буковині», закоріненість у народну тематику, зосередженість на ситуаціях просторового та психологічного пограниччя, посилена увага до людини та її внутрішнього світу, насиченість міфосимволами, фаталізм світовідчуття, міфопоетичність світосприйняття та релігійність світогляду – усі ці риси прози Марії Матіос визначають специфіку дослідження міфопоетики її творчості.

У моделюванні художнього світу прози письменниці прослідковуються риси національної моделі буття. Етнорегіональна самобутність, національний колорит авторської онтологічної моделі світу обумовлені насамперед локально-топографічним простором зображення подій у прозі М. Матіос. Письменниця зосереджена на тематиці з життя Буковини – регіону, сповненого легендами, віруваннями, забобонами, ритуалами, у якому «завжди присутній міфологічний елемент», «чи знак», успадкований генетично [119, с. 330]. Народне міфопоетичне світосприйняття постає органічною складовою світогляду та художнього мислення «автентичної гуцулки» Марії Матіос, що є виразною ознакою творчої індивідуальності письменниці. Художній універсум творів М. Матіос відображає складний дуалістичний світогляд гірської людини. Тож визначальною рисою міфопоетичної моделі світу у творчості письменниці є міцне переплетення язичницьких (поганських) та християнських елементів, що є одним із яскравих феноменів українського національного та культурного буття. Ця особливість обумовлює колорит міфопоетичного образу світу у прозі М. Матіос. Характерною рисою художнього універсуму прози письменниці є гармонійне співіснування двох світів – реального та ірреального, світу людей та світу демонів. Невід’ємною частиною буття персонажів є віра у демонологічну складову, яка в аналізованих художніх творах представлена образами як демонів, так і «непростих» – людей із надприродними здібностями, так званих «земних богів». Майстерним втіленням образу «непростих» є знахарка Москалиця з однойменної повісті та віщунка Маринька з роману «Майже ніколи не навпаки». У художньому універсумі М. Матіос наявний також інфернальний світ, прояви якого хоч і жахають персонажів, а проте сприймаються ними як щось абсолютно органічне та реальне. Автор використовує як традиційні міфопоетичні уявлення про душу та привидів, так і художньо модифікує образ представників потойбічного світу: душа-запах та душа-голос.

Наслідуючи національну модель світу, у процесі творення М. Матіос художньо модифікує національні образи та архетипи, творячи свою самобутню картину світу, наповнюючи її символами, розкодування яких сприяє глибшому розумінню творчого доробку письменниці. Важливими для побудови моделі світу є світотворчі першостихії – фундаментальні образи-універсалії. Архетипний ряд першоелементів буття, за допомогою яких М. Матіос творить свій художній універсум, свою онтологічну модель світу, репрезентований більшою мірою образами води, вогню та землі і значно меншою мірою – стихією повітря. На думку Г. Башляра, кожен поет є прихильником певної стихії. Улюбленим образом, якому Марія Матіос зберігає «поетичну вірність», є саме образ водної стихії, проникнення в потаємну суть якого дає змогу пізнати глибинні пласти текстів письменниці. 

«Занурення» у міфопоетичний підтекст аквасимволіки художніх текстів М. Матіос сприяє глибшому розумінню авторської концепції, дає змогу на імпліцитному рівні розкрити внутрішній світ персонажа, справжню причину його страждань, увесь спектр драматизму буття. У творчості М. Матіос розкрито багатогранність та амбівалентність міфообразу води, що у художньому універсумі прози письменниці має такі значення: 1) очищення від гріха («Солодка Даруся», «Майже ніколи не навпаки», «Москалиця», «Мама Маріца – дружина Христофора Колумба», «Армагедон уже відбувся»); 2) покара за гріхи («Москалиця», «Мама Маріца – дружина Христофора Колумба»); 3) віщування майбутнього («Армагедон уже відбувся»); 4) зв’язок зі світом померлих(«Москалиця»); 5) вододіл між двома світами («Москалиця», «Солодка Даруся»). Важливе значення у концепції буття письменниці має насамперед очисний символізм води.

У прозі М. Матіос міфообраз землі, як і води, виявляє свою амбівалентну природу: цей світотворчий першоелемент зображений як у міфологічно позитивному (матір, чиє лоно є життєдайним), так і в міфологічно негативному (домовина, могила, джерело розбрату, причина смерті) ракурсах. 

Вогняна стихія серед усіх аналізованих творів письменниці найяскравіше представлена у романі «Майже ніколи не навпаки». У творі образ вогню розкривається через оніричні картини жахіть та містичні видіння жінок із надприродними здібностями. У прозі М. Матіос міфопоетична природа вогню має негативне забарвлення. Оніричний та містичний (представлений у видіннях) образ вогняної стихії стає міфопоетичним символом смерті та провісником війни. Деструктивна вогняна семантика виявляється і в образі вогню як символу забуття.

Четвертий першоелемент світобудови – повітря – у художньому універсумі письменниці майже не представлений. У прозі М. Матіос міфообраз повітря часто пов’язаний із запахом – одним із архетипних значень цього першоелементу. 

Авторська концепція буття у прозі М. Матіос вибудувана переплетінням численних релігійно-міфологічних та фольклорних мотивів, які письменниця модифікує, переосмислюючи їхнє значення та надаючи їм нових семантичних відтінків. 

Характерною рисою прози Марії Матіос є звернення до національного фольклору. Зокрема, з такою властивістю народної свідомості, як забобонність, що є виявом міфологічного світогляду, пов’язаний казковий мотив заборони-порушення. Яскраво виражений цей фольклорний мотив у таких художніх творах, як «Апокаліпсис», «Юр’яна і Довгопол», «Солодка Даруся», «Мама Маріца», персонажі яких, нехтуючи законами міфологічного світу, порушують заборону, що призводить до фатальних наслідків. 

Специфіка творчості М. Матіос полягає у тому, що її персонажі наділені міфологічною свідомістю, міфопоетичним світосприйняттям, їхнє існування не мислиться поза тісним зв’язком з природою, адже вони неодмінно відчувають себе частиною макрокосму. Вираження міфом глибокої гармонії внутрішнього світу людини з навколишньою природою є найважливішою рисою стародавнього міфотворення. Така особливість міфологічного світосприйняття є ключем до розуміння причинно-наслідкового зв’язку між порушенням табу та розплатою, що є лейтмотивом творчості М. Матіос. Ця особливість світогляду є своєрідною матрицею, на яку накладається сюжет кожного художнього твору письменниці. 

Наскрізною у творчості М. Матіос є концепція гріха та неминучої покари. Вона є тією серцевиною, навколо якої концентруються усі інші ключові релігійно-міфологічні мотиви, які особливим чином формують художню картину світу письменниці. Така контамінація міфологічних та біблійних мотивів у творчості М. Матіос детермінована синтезом язичництва та християнства у національній свідомості персонажів прози письменниці.

Яскравим прикладом відображення авторської концепції гріха та неминучої Божої покари є повість «Армагедон уже відбувся». Мотив покари за гріхи тут пов’язаний з есхатологічними мотивами кінця світу та Страшного суду. В аналізованій повісті М. Матіос витворює власну есхатологічну модель останньої світової катастрофи у її морально-філософському потрактуванні з християнською настановою замислитись про земні діяння кожного в ім’я спасіння всього людства. Однак у повісті, окрім традиційного біблійного потрактування, наявна модифікація міфологеми кінця світу. Авторська філософська інтерпретація смерті та кінця світу (персональний армагедон та множинність кінців світу) нагадує концепцію страху смерті релігійного філософа Сьорена Кьєркегора. Вартою уваги є також авторська модифікація біблійного образу пекла, що у повісті екстраполюється у земний світ, репрезентуючи приватне пекло щоденного життя та посмертних страждань Івана Олексюка.

У новелі «Апокаліпсис» есхатологічний мотив кінця світу пов’язаний з міфологемою смерті й воскресіння, що базується на семантичній опозиції життя/смерть. Хоча у творі апокаліпсис персоналізується, набуваючи значення особистого кінця світу, а проте не втрачає при цьому своєї глобальності, розкриваючи трагедію людини на тлі історичних обставин. 

У романі «Майже ніколи не навпаки» розглянуто іще один варіант авторської інтерпретації міфологеми гріха, пов’язаної у даному творі з міфологемою гріховності жіночого тіла. У романі письменниця здійснює деконструкцію типового для християнської доктрини різкого протиставлення тіла (плоті) та душі. Через зраду жінки-персонажі прози М. Матіос виборюють своє право на щастя та прагнуть визнання їхньої жіночої природи. Тож можемо говорити про переосмислення концепту гріха у художньому світі прози М. Матіос, адже у підтексті гріховна любов та зрада як один із її проявів, – це внутрішній опір жінки, її протест проти заборони бути щасливою та безлічі успадкованих з діда-прадіда ґендерних обмежень.

У романі «Майже ніколи не навпаки» прослідковуємо також модифікацію міфологеми братовбивства. У життєвій ситуації та особливо в характеристиці двох братів Андрія та Дмитрика Чев’юків впізнається старозавітна історія про Каїна та Авеля. Однак у романі Андрій є опосередкованим вбивцею брата, а мотивом братовбивства та причиною заздрості виявляється жінка.

 Міфомотив фаталізму, невідворотності людської долі стрижневий у творчості Марії Матіос. Віра у безжальний фатум є особливістю міфологічної свідомості, репрезентантами якої виступають персонажі творів письменниці. Аналіз авторської концепції долі у творчості М. Матіос передбачає виокремлення трьох смислових пластів: доля як вища ірраціональна сила, як Божа воля чи як фаталізм об’єктивно-історичних подій. Зокрема, сприйняття долі як прокляття історичного часу відображене у міфологемі колісниці.  У художній картині світу М. Матіос колісниця (як варіант – колесо історії) є символом страшного часу, жорстокості, невблаганності і несправедливості історичної доби, символом перевертання світу. У такому контексті історичний час постає як час долі. Фаталістичний відтінок життєвої філософії Марії Матіос виявляється в неможливості ухилитись від історичної колісниці Несправедливості, якою кермують завжди люди [119, с. 28].

У художньому світі Марії Матіос тісно пов’язані між собою 3 універсалії: людина, простір та час. Причому центром цього хронотопного комплексу є насамперед людина, персонаж. Простір та час потрібні письменниці для того, щоб дослідити людину та її внутрішній світ, її екзистенційний вибір, правду життя та безмежний світ страждань. Аксіомою творчості письменниці є теза «важить не час, а людина в обставинах часу» [49, с. 176]. 
Художня своєрідність часу у творах М. Матіос полягає у глобальності значення переживань персонажів, що виходять за конкретно вказані у тексті письменницею темпоральні межі. Прорив у сферу понадлюдського (метафізичного, уселенського) болю та безвиході і є визначальною рисою категорії часу у творах М. Матіос

Характерною особливістю прози письменниці є темпоральна обумовленість специфіки зовнішнього та локального типів простору, що постають виразниками внутрішнього світу персонажів. Більшість персонажів прози М. Матіос – «равлики у своїх хатинках», які «завжди навіщось безжально обкладені капканами й пастками» [119, с. 352]. Причини такої інтровертності та герметичності простору наступні: 1) історичний аспект, прокляття історичного часу, з яким неодмінно пов’язані відчуття страху та тривоги (відображенням чого часто є топос просторового та психологічного пограниччя); 2) прагнення персонажів захистити своє щастя, відмежувавшись від оточення, що неодмінно прагне втрутитись у їхнє приватне життя. Тобто усі біди на життєвому шляху персонажів умотивовані або нещадною історією, або нещадними людьми. 

У моделюванні простору фокус уваги письменниці спрямований насамперед на локальний та внутрішній (психологічний) типи простору. Локальний простір є виразником внутрішнього світу та екзистенційної ситуації персонажів прози М. Матіос. Зокрема, локальний простір Москалиці та Івана Олексюка – це територія страху та щоденного думання про життя; кімната сина Маріци – це «гетто людини-матері»; обійстя Солодкої Дарусі – це простір вимушеної самотності та єднання з природою; кімната Петруні – простір «втілення» нереалізованого інстинкту материнства та спогадів про рятівне кохання.

Специфіка вияву та функціонування життєвого простору у художньому світі прози М. Матіос полягає у наступному: 1) фокусування уваги на екзистенційних «межових ситуаціях» (пограниччя просторове часто обумовлює пограниччя психологічне, в якому людина втрачає себе); 2) герметичність та оборонний характер локального простору, обумовлені потребою захисту життя чи оборони душі та мрій, тоді як зовнішній простір постає лише тлом, на якому розгортаються великі трагедії маленької людини; 3) відображення внутрішньо-психологічного простору через локальний простір. 
Основним міфологічним світотворчим принципом у моделюванні письменницею художнього простору та часу є семантична антиномія сакральний/профанний (Космос/Хаос). Сакральністю наділена територія, яку персонаж освоює шляхом космонізації та сакралізації, що часто здійснюється через виконання певних ритуалів. Решта світу для персонажа є профанним простором, позбавленим значущості. Він сприймається як такий, що містить загрози щастю та життю персонажів художнього світу М. Матіос, іншими словами, це територія непідконтрольного Хаосу. Цей аспект на імпліцитному рівні пояснює герметичність та захисний характер простору персонажів, що є особливістю моделі художнього універсуму прози письменниці. 

Міфопоетичний дуалістичний принцип моделювання простежується також у структуруванні простору по вертикалі, що найяскравіше відображено у повісті «Просили тато-мама». Зокрема, через ситуацію перебування Корнелії у задушливій криївці під землею на межі життя і смерті відображено міфопоетичну модель членування всесвіту на 3 зони: верхню (небесне царство), середню (земля) і нижню (підземне царство).

Важливою для космогонічної моделі світу є міфологема сакрального центру, яка у прозі М. Матіос втілена в різних образах-еквівалентах: в топосі хати, в образі дерева чи гори. Найчастіше відповідником світового дерева у художньому універсумі прози М. Матіос є саме груша. Причому цей фітонім неодмінно наділений наступними характеристиками: «старезна, майже всохла» у повісті «Просили тато-мама», груша у «золотому садочку», яка «геть розсохлася», у романі «Солодка Даруся» та «старезна», «ніби втомлена життям» груша Мариньки у романі «Майже ніколи не навпаки». Таке означення є виразником давності дерева, що теж має міфосимволічний підтекст. 

Своєрідний міфопоетичний код у структуруванні простору несуть атрибути інтер’єру та екстер’єру (піч, сволок, вікно у повісті «Москалиця», осикова підлога у новелі «Апокаліпсис», міст у романі «Солодка Даруся», поріг у новелі «Дванадцять службів» тощо). Розкодування міфосимволіки цих елементів простору дає змогу глибше проникнути у внутрішній світ персонажів та відшукати мотивацію часто дивних, на перший погляд, дій та уподобань персонажів.

Одним із основних елементів міфопоетично змодельованого художнього універсуму творів письменниці є топос просторового пограниччя. Вираження психологічної та екзистенційної межовості через просторове пограниччя є визначальною рисою авторської концепції структурування простору.

Загалом у художньому універсумі прози письменниці відображено протиставлення двох світів за міфопоетичними схемами свій/чужий, безпечний/небезпечний, сакральний/профанний, космонізований/хаотичний, де символічною межею виступає потік або поріг. У художньому світі творів М. Матіос топос просторового пограниччя виконує різноманітні функції: відображає структурування простору по міфопоетичній вертикалі, тим самим репрезентуючи кризову ситуацію межі між життям та смертю; позначає кордон між сакральним та профанним; допомагає відтворити внутрішній світ персонажа; є засобом образотворення. 

У сприйнятті персонажами творів М. Матіос часу також простежується міфопоетичний принцип протиставлення сакральне/профанне. Особливістю художнього образу часу у прозі М. Матіос є вираження його міфосимволіки через міфопоетичний образ радянської влади як втілення нечистої сили, що прочитується як експліцитно, так і у підтексті. Вторгнення радянських військових у світ гуцулів руйнує усталений з діда-прадіда порядок та гармонію їхнього буття. Тож конкретна історична доба набуває міфосимволічного значення хаосу, руйнації, дестабілізації, втрати життєвих орієнтирів, врешті, торжествування всемогутнього Зла. Мотив перетворення впорядкованого, космонізованого світу гуцула-селянина у марґіналізований світ, що асоціюється з Хаосом, є важливим для розуміння міфосимволіки часопростору у художньому універсумі М. Матіос. 

Таким чином, концепція хронотопу у прозі М. Матіос – це побудова цілісного художнього світу, у якому немає нічого випадкового чи зайвого, а незначні, на перший погляд, просторові деталі є промовистішими за найдокладніший опис. У художніх текстах М. Матіос «усе нарешті знаходить своє місце в призначеному часі та просторі» [49, с. 172]. 

Насичені міфомотивами художні тексти письменниці відзначаються потужним смислопороджувальним потенціалом. Тому у прозі М. Матіос навіть вузько побутові проблеми морально-етичного характеру виходять далеко за межі герметичного особистого простору, набуваючи загальнонаціонального екзистенційного звучання. Відтак спроба віднайдення ключа до міфопоетично закодованого простору творів М. Матіос є кроком на шляху до виправдання сподівань письменниці, що «читач прочитає… послання, зашифровані в тексті книжки» [73].
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